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ШМАТОЧОК МАЙБУТНЬОГО 

Е. ЗАТОНСЬКИЙ 

Серед турбот, властивих даному' станові соціалістичного Судів- 
ництва, коли вся увага скупчується в першу чергу на засівній 
кампанії, вуглевидобутку, вихопленні металу, машинобудуванні, 
транспорті, (та всіх найпекучіших потреб не перелічиш)—у такий 
час, цілком зрозуміло, не буває часу на справи мистецтва, добір 
та виховання кадрів музик, художників тощо. 

Таке ставлення можна зрозуміти, але його не слід виправдувати. 
Бо все-таки не певна короткозорість. 

Звичайно, передусім матеріальну базу повинно підводити. 
Звичайно, організація праці в колгоспній бригаді—зараз це ви¬ 
рішна ланка... Але розв'язуючи чергові проблеми сучасностн, ми 
ніяк не повинні забувати про майбутнє. 

Сьогодні ми турбуємося про „хліб насущний**, але не мине Й 
двох років, як директива т. Сталіна про те, щоб усіх колгосп¬ 
ників зробити заможними, буде виконана, ми забудемо про черги 
біля крамниць (ми ж їдемо велетенськими кроками вперед) — і в нас 
пролетарська колгоспна маса буде значно більше вимагати концерту, 
рояля, скрипки, театру, художньої вистави... Вже й зараз куль¬ 
турні умови зросли незрівняно з дореволюційним минулим. 

Мине небагато часу і це стане пекучою потребою. Нині дехто 
ще недооцінює значення мистецтва, а воно вже й тепер є важлива 
частина культурної революції і вже відіграє видатну ролю в пере- 
будовнім процесі. 

Але, повторюю, всю пекучість ми відчуємо трохи згодом (І не 
довго чекати). 

Отже, треба як і в інших галузях, вчасно подбати передусім 
про кадри. Тим паче, що коли тракториста можна виготувати на 
кількамісячних курсах, то піяніста, скрипаля, композитора за 
5-6 років не виховаєш, навіть із тих, хто має природні здібності* 
Нащ лад відкриває безмежні простори перед митцем. Суспіль¬ 
ство щодалі більше вимагає розвитку різноманітних форм мистецтва. 
Але історію творять люди. Не те, що звідкісь несподівано 
з’явиться—для цього потрібні таланти й готові майстрі. 

Треба вже тепер взятися систематично організувати виховання 
найвдатніших, починаючи від дитячого віку. 

Окремі ентузіясти - педагоги, як от проф. Столярський, Магазі- 
нер, Рейнбальд,... показують, що можна було зробити навіть в умо¬ 
вах недостатньої уваги до цієї справи. 
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Вони допомогли нам розшукати й викопати цілу групу талано¬ 
витих дітей-музик, яких не можна слухати без захоплення» бо не 
ке тільки насолода мистецтвом, а й відкриття неосяжних перспек¬ 
тив нашого майбутнього. Коли в самій тільки Одесі у вузькім 
прошарку дітей службовців, що знайшли шляхи до музтехиікумів, 
вдалося виявити стільки музичних талантів, то скільки ж їх знай¬ 
деться у мільйонних масах міста й села! 

Хоч як ми зайняті соціалістичним будівництвом в галузі про¬ 
мисловосте сільського господарства, хсз як ми зайняті подоланням 
тих труднощів І проривів, які ми ще маємо з на виправлення 
яких доводиться мобілізувати всю увагу, всі сили—вже на сучас¬ 
ному етапі ми маємо змогу (а це означає—повинні) подбати більш, 
ніж досі, за виховання талановитих митців, які покажуть нам 
незабаром буйний розквіт творчости Й віртуозності*, гідних країни 
будованого соціалізму* 


* 
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ПІДНЕСТИ ТВОРЧІСТЬ РАДЯНСЬКИХ 

КОМПОЗИТОРІВ 1 ) 

ГАНС Й. Я. 

З великим запізненням, порівняно з літературною ділянкою, 
зібралися ш для обговорення тих питань, що партія поставила 
перед цілям літературно-мистецьким фронтом десять місяців тому 
в своїй постанові. Таке запізнення, звичайно, прикра річ. Може й 
мені було б зручніше говорити за умов, коли б ви мали вже за 
собою такий досвід практичної роботи, який має наша літературна 
організація- Але справа, я думаю, не в цьому. 

Найгірше в минулій роботі мистецько-літературних організацій 
полягало саме в так званому оргфетишізмі. Тут тов. Білокопитов 
в дуже мізерній самокритиці зауважив, що у практиці ліквідованих 
музичних організацій заважало роботі засідательська метушня* Де¬ 
хто тоді більше думав над тим, яку ще нову організацію ство¬ 
рити; яку назву ЇЙ надатиг чи зручніше всунути до назви літеру 
*р“, чи „п Е£ , тобто „революційні музики” чи „пролетарські ', і це 
забирало більше часу, ніж праця над творчими проблемами. Не 
вважаючи на запізнення, з яким композитори Радянської України 
заходились коло справи творення спілки рад. музик, як вам відомо, 
саме за останній час, коли хоч і бракувало будь-якої музичної 
організації, бракувало потрібної роботи коло організації музичного 
процесу, ми мали творчий доробок за останні місяці, який, за ви¬ 
словом тут т. Тїца, дорівнюють ся доробкові 7-8 років. 

Володимир Ільїч Ленін, закінчуючи свою працю „Держава і рево¬ 
люція", казав, що він мав цей твір закінчити ще раніш, але 
йому „завадила “ Жовтнева резолюція, вона „перешкодила 4 * йому 
закінчити цей твір раніше. Кажучи це. В, І. додає, що краще 
революцію творити, ніж про неї писати* Якщо й тут' сталося так, 
що композитори вдалися до творчости, тобто замість говорити 
про творчу продукцію—творили 1ї ? наслідком чого маємо нових 
понад 60 симфонічних творів, то це зовсім не погано* Аджеж опріч 
цього маємо піднесеная загального тонуса творчого життя. Та хай 
занедбано було тимчасово оргроботу, творчі успіхи достатньо нас 
компенсують, щоб не шкодувати дуже, що, мовляв, от ми не маємо 
зараз за собою такої історії існування нашого оргбюра спілки рад. 
музик, як того мають Інші організації. Я говорю не для того, що 
можна, мовляв, продовжувати такий стан, щоб і надалі все робити 
з запізненням- Я кажу не для того, щоб підкреслити, що не треба 

■*) Із стенограми виступу на І пленумі Оргбюра спілки радянських музик України . 
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вбачати в засіданнях вєсе* сенс роботи, або робити трагедію з 
того, що не було досі роботи оргбюра* Дійсно, й тут були умови, 
які не давали можливості* своєчасно провести організаційну ро¬ 
боту, але ці умови, як ми бачимо, не заважали творчости, не за¬ 
вадили творчій діяльності тих кадрів., які маємо в дальшому об'¬ 
єднати в єдиній спілці радянських музик. В чому основний сенс 
постанови ЦК від 23-IV? Основний сенс в тому і поАнгаЄу щоб 
створити найліпші умови творчости для кадрів літературно- 
мистецького фронту» В цьому основний сенс й це основна суть 
програми дій для кожної, організації літературно-мистецького 
фронту. Чи вже створено тепер ці умови? Безперечно, що ухвалою 
ЦК ці умови створено' Головне в тому тепер, щоб ними, створе¬ 
ними умовами скористатися для дальшого ідейно-художнього зро¬ 
стання мистецької творчости, 

Зростання музичної творчости, музичної продукції-—річ безперечно 
позитивна. Звичайно* йдеться не лише про кількість творів» Коли 
ми констатуємо тут на зборах наявність кількісного зростання, 
ніхто, на жаль, не може сказати, що з себе це кількісне зростання 
уявляє з якісного боку, Специфічність умов композиторської праці 
відмінна від літературної, письменницької та ця відмінність не 
лише в тому, що треба іншими технічними засобами твори друку¬ 
вати, Головне в тому, що тут, поміж тим, хто творить і масовим 
споживачем* є виконавець. Коли письменнику для того, щоб пере- 
вірити свій твір треба ще раз його прочитати, а «отім дати ще 
на рецензію рукопис, чи зачитати на зборах, як це часто роблять 
наші письменники й драматурги, то композиторові треба досліджу¬ 
вати ці речі в репрезентації виконавців (співаки, оркестри). Тут 
маємо так би мовити додаткову якість у вигляді тої чи тої Інтер¬ 
претації музично-вокальної речі від диригента та виконавця. Саме 
прослуховання цих речей досі не було. Отже питання не тільки 
видавничого порядку, що відограє величезну ролю, але питання 
впирається в оцінку творів перед надходженням їх до друку. Творчі 
дискусії після про слухову в ання музичних творів набирають тут 
виключного значіння, я би сказав вирішного значіння, бо від цього 
залежить, яку продукцію видаватиметься і яку продукцію спожи¬ 
ватиметься. 1 от на цю серйозну справу не звертали досі відпо¬ 
відної уваги. Мені здається, що вам, оргбюрові спілки радянських 
композиторів, доведеться у своїй короткотерміновій роботі, бо орг¬ 
бюро Існуватиме тільки до з’їзду, приділити чимало уваги ї цій 
ділянці. 

Ту т на пленумі, як взагалі, коли б не торкнутися справи музики, 
говорилось і говориться про масову пісню. З масовою піснею при* 
пустилися найбільше помилок. Навіть саме поняття—що таке ма¬ 
сова пісня—звульгаризували, спростили* Під масовою піснею зде¬ 
більшого розуміють твір невеличкий за обсягом, не складний за 
своєю будовою, твір, як що хочете, що іноді в суміжних галузях 
називають „легкою роботою". От до чого часто-густо спрощують, 
от як часто-густо вульгаризують справу малих форм у мистецтві, 
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в літературі. Хтось давно вже сказав! „я вс доріс ще до того* 
щоби добре писати короткі речі". Саме на цей момент, на те, що 
творення малих форм, даного разу масових пісень, вимагає май¬ 
стерносте не менше, ніж творення великих форм — у музиці сим¬ 
фоній І опер—на це мало звертали досі уваги- Сталося так, що 
маючи чимало музичної продукції взагалі за радянських часів і 
останніх років зокрема, ми ке можемо сказати, що ми маємо ба¬ 
гато справжніх масових пісень, масових в тому розумінні, що вони 
стали здобутком широких мас» Я вважаю, що для вас ясно, що 
масова форма не тільки тому масова, що її створено для мас, 
на масовою вона може бути тоді, коли має в собі таку якість, щоб 
дана пісня захопила маси, щоб вона стала здобутком широких мас. 
Це, я гадаю, абсолютна Істина, дуже проста істина, а проте, коли 
навіть не залізати далеко в нетрі і не будучи музикознавцем, то 
ми всеж таки з вами зможемо констатувати, що багато пісень на¬ 
родних і революційних, часів запілля — до революції, якости куди 
кращої, ніж багато з т. зв* масових пісень нашого часу. Згадати 
хоча б такі пісні, як „Варшавянка 11 , „Сміло, товариші, в ногу' 4 , 
„Замучен тяжєлой нєволеЙ“, „Червоний прапор" т. і., не кажучи 
вже про „Інтернаціоналі Ці пісні стали здобутком широких міль¬ 
йонних мас, що їх співали у часи запілля, в часи боротьби за 
владу Рад та і тепер часто співають. Увесь „секрет"* тут у тому, 
що ці пісні емоційно насичені. В той же час часто-густо деякі су¬ 
часні наші пісні хоч і сприймаються через легку мелодійну, але, 
так б її мовити, не зворушують. От прослухаєш їх і не захопишся, 
ї не дарма в Москві в теаклубі, де до речі часто бувають творчі 
вечори, було влаштовано вечір про грамофонну платівку і зо¬ 
крема про „ Ах, вти черньїе глаза“, Рецензент „ВечернеЙ Москви", 
описуючи цей вечір, між іншим ставить таке запитання: „У чому 
секрет успіху „Ах, зти черньїе глача"? В словах там нічого 
такого немає, щоб можна було ними захопитися, значить 

щось у музиці* там секрет? Тоді мабуть можна скористатися 

з цього секрету, щоб створити корисні І потрібні иам речі? 
Звичайно, не в такий спосіб, як це в кулуарах було, де роз¬ 
мовляли поміж собою якісь жінки і одна одній каже: „Ах, зти 

черньїе глаза", річ ідеологічно невитримана"» А друга відповідає^ 
„ну, знаєш, це легко виправити: не співай „Ах, оти черньїе глаза‘% 
а співай—„Ах, зти красньїе глаза‘ 4 * Тоді річ буде ідеологічно ви¬ 
тримана \ Нажаль, за цим рецептом часто-густо створюється „ре¬ 
волюційні" та „народні* пісні, „революційні" романси циганського 
ґатунку і т. п, Я вважаю, що дійсно не завадило б нам вникнути 
у суть цього явища. Справді, чому та чи та річ, яку ми небезпід¬ 
ставно вважаємо за неспівзвучну нам, впливає, сприймається ма¬ 
сами? А чи не можна зробити так, щоб наші радянські майстрі, 
даючи позитивну творчість, критично скористалися з тих засобів, 
що ними користається комповитор, творючи ви щез гаду в ані речі. 
Треба домогтися того, щоби наші масові пісні сприймалися слуха¬ 
чем, підносили б бадьорість, ентузіазм будівників соціалізму* Бо 
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дійсно, часто-густо ми наші народні пісні робимо так* що вони 
схожі чи то на фугу» або взагалі не на ту річ. яку можна і хоті¬ 
лося б співати чи то за роботою, в цеху, в полі, чи то на відпо- 
чинку* Я думаю, що коло створення таких пісень має заходитися 
організація радянських музик» її кращі творчі кадри. 

У нас останніми часами порівняльно з роботою до ухвали ЦК ВКП(б) 
ніби „тящь и гладь“, не має не тільки старої, непотрібної гризні, 
а разом з цим немає потрібних творчих дискусій. Це не є пози¬ 
тивна ознака- Я вважаю, що буде куди здоро ві те, якщо почнеться 
боротьба, але зовсім іншого гатунку; боротьба на прнщіипіальних 
засадах; боротьба навколо творчих питань; з питань жанру, окремо 
з питань народньо; пісні* окремо з питань оперної творчости, 
окремо з питань використання музичної спадщини світової, росій¬ 
ської і української. Це все питання, проблеми, над якими треба 
попрацювати, хоч коли не розв'язати одразу, то накреслити шляхи 
до їхнього розв’язання. 

Я хочу скористатися з нагоди цього пленуму» щоб кілька слів 
сказати з питання кадрів, а в зв’язку з цим, з питання наших на¬ 
вчальних закладів. Нам доведеться ближчим часом разом з НКО 
зайнятися становищем мистецьких закладів на Україні, тим в якому 
стані перебував справа підготови фахівців всіх мистецьких галу¬ 
зей. Нас має турбувати, що з себе уявляють ті, яких підготовили, 
тих кого випустили з навчального закладу, як що випустив будь- 
кого той чи той виш взагалі. Я згадую про це тому, що за відо¬ 
мостями, що ми їх маємо, хоча рік закінчився, а випускників нема* 
випустити нема кого. Здається так було минулого року в Харків¬ 
ському худ. інституті й подібне до цього є в інших інститутах. 
Часто буває, що випускають* а куди випустити невідомо. І це 
не тому, що нікуди прикласти свої знання, а немає що прикласти, 
немає потрібних знань зі свого фаху, а вимоги до фахівців всіх 
гатунків ї зокрема до фахівців нашої мистецької галузі біль¬ 
шають. Проте, умови які створюються всередині того чи того 
вишу В розумінні тдгОТОЕИ кадрів призводять врешті до того, 
про що я читав перед тим, як сюди йшов, а саме: в Харківському 
муздрам. інституті лише 2 чол* залишилося на вокальному відділі; 
залишилося лише 2 вокаліста, а решта, так би мовити, драма¬ 
тизувалася. 

Чимало випадків, коли зовсім відсувається справу фахову, справу 
мистецької якости- У мене на руках, орієнтовна правда, програма 
з дисциплін обов’язкових а фортепіано на 1932-33 рік для робіт- 
факу в Харкові, там е такий пункті „в основу програми покла¬ 
дено принцип групіровки тем за соціяльнмм змістом, а не за фор¬ 
мальними ознаками". Навіть і певним технічним навичкам не від¬ 
дається потрібної уваги. Щодо першого року роботи робітфаку 
сказано, що треба кинути такі речі, як користування школою 
Беєра, Це може й так, але чи правильно саме на рекомендованих 
там творах, коли річ іде про фортепіано, починати підготовку 
людей. Я думаю, що навряд. Наскільки я знаю ці твори, то їх не 
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лише не написано для фортепіано, але їх навіть не перекладено 
як слід. Що це значить, ви краще за мене знаєте* Отже беруть 
не те, що спеціально написано для фортепіанної гри, а те, що на¬ 
віть не перекладено для фортепіано, І все це за умов, коли є чи¬ 
мало фортепіанної літератури, якою можна й треба користуватись* 
Коли подивитися, що робилося в робітничій консерваторії, і в 
розумінні самого настановлення, кого має готувати й що з себе 
має уявляти робітнича консерваторія, ї який обсяг та рівень знань 
має давати робітнича консерваторія, то чітких принципів тут зо- 
всім немає. Ми повинні працювати л перспективою й поцікавитися, 
хто заступить старі кадри, хто має заповнити наявну прогалину* 
ті нові широчезні потреби; нові, висловлюючись театральною мо¬ 
вою, площадки, естради, кількість яких треба збільшувати, нові 
оперні об'єкти і т* ін. Де ті нові кадри, де ті виконавці, майстрі? 
Коли з такого погляду підійти до справи підготови кадрів, то по¬ 
бачимо, що тут настільки не гаразд, що треба насамперед саме за 
цю ділянку взятися. І зокрема, має за це подбати також органі¬ 
зація музик, на кшталт літературних організацій , якї цікавились і 
цікавляться питаннями підготови кадрів. Хто читає нашу „Літера¬ 
турну газетутой бачив критику, подану на сторінках цієї газети 
на підручники „Література'" для політехнічної школи—7-ми річки. 
Організація музик мусить також зацікавися проблемою підготови 
кадрів* 

Умови для найліпшої роботи у вас такі ж самі, як для цілого лі¬ 
тературно-мистецького фронту—умови найсприятливіші для зростання 
високоякісної художньої продукції, Таких умов не мали й не мають 
митці капіталістичного заходу, де література і мистецтво щораз 
підупадає. Вся суть полягає тільки в тому, щоб змостися скори¬ 
статися повнотою з тих умов, які створені ухвалою ЦК ВКП(б) 
від 23-1V і тим нашим неповторенним, небувалим життям, яке ки¬ 
пить навколо нас, учасники якого в тій чи тій мірі ми є з вами 
всі* А вся суть утворення організацій радянських музик, письмен¬ 
ників тощо полягає в тому, що вони мають складатися з тих, які 
„прагнуть брати активну участь у соціалістичному будівництві". 
Іншими слонами це значить, що члени цих організацій мають да¬ 
вати такі твори, які сприятимуть соціалістичному будівництву, зви* 
чайно, без механічного копіювання виробничого процесу, без трі¬ 
скотні 1 шумів... Не в такий спосіб треба давати співзвучні нашій 
добі музичні речі, а в спосіб) що властивий нашій зброї—музиці,* 
спосіб емоціонального впливу і піднесення цим ентузіазму мас. Хоча 
це всі ніби розуміють, а, нажаль, зовнішнє-фютографуваних виробни¬ 
чих процесів е часто ще характерна риса в нашій музичній, ху“ 
дожніЙ творчості* Часто-густо творчість декого обмежується праг¬ 
ненням сучасного; певним таким логїзуванням, ось тією т. зв. лі¬ 
тературщиною у малярстві, у музичних творах, що не дає специ¬ 
фіки даного мистецтва, бракує того емоційного елементу, що не¬ 
видимими нитками зв'язує думки автора твору з тими, що сприй¬ 
мають ці твори* Бракує тої сили, емоційної сили, яка в мистецьких 


творах багато важить. Отже, товариші, лише хороші бажання й 
прагнення нас задоволити не можуть* Нам потрібні такі музичні 
твори, що підносили б ентузіазм мас, давали б бадьору наснагу 
будівникам соціалізму, І лише за таких умов, за умов такого підходу 
до творчости, до процесу творчости, за умов такого розуміння завдань 
можлива справжня перебудова літературно-художніх організацій* 
Не про творчість взагалі йдеться і не про творчість, яка прокла¬ 
мує за радянську владу, а про таку творчість, яка підносить на 
-боротьбу й перемоги мільйони будівників соціалізму, йдеться. От 
за таку творчість мають дбати всі організації літературно-ми¬ 
стецького фронту* І вам, що зібрались на першому пленумі орг- 
бюра музик, на якому поруч питання про підготовку до з’їзду, 
стоять і творчі питання, перед вами стоїть завдання величезної 
ваги. Незалежно від того, скільки місяців лишилося до з’їзду, а їх 
лишилося не багато, треба зробити все для того, щоб до заїзду 
прийти вже з певним матеріалом і не тільки в розумінні підраху- 
вання, скільки і як написано, а з балансом якости, в творами, що 
гідні нашої доби, — з активним балансом, баАансом розворушення 
цілого музичного фронту нашої радянської країни* Лише в цьому,—- 
у піднесенні творчости цілого колективу радянських композиторів 
ї музик є запорука справжнього, на ділі, здійснення ухвали ЦК 
з 23 квітня 1932 року, 
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„НА ВАРТІ ДНІПРЕЛЬСТАНІВ" 

В. БОРИСОВ 

Мій твір „На варті ДніпрельстанІв* являє собою масово музичне 
дійство для симфонічної оркестри, хору чи кілька хорів та колек¬ 
тиву читців. Назву „ораторія" я категорично відкидаю, „Орато¬ 
рія*—нерозривно пов'язана з релігією* „Ораторія"—великі видо¬ 
вища на релігійні теми. 

„На варті ДніпрельстанІв"—симфонія для трьох великих колекти¬ 
вів* що сполучають в собі три найважливіші елементи — слово* 
пісню й музику. „На варті Дніпр ель станів^ масове музичне дійство, 
що передбачає й участь самодіяльних хорових гуртків. За моїм 
задумом постава цього твору обов’язково мусить мати характер 
драматизованої розробки всього твору. 

Нерухомість, застиглість хору й колективу читців під час виконан¬ 
ня—шлях найменшого опору, шлях, що не повнотою розкриває 
ідею твору, шлях наЙнебажаниЙ для композитора. 

„На варті Дніпр ель стані в" я написав до 15-ої річниці Жовтневої 
революції. Над твором працював протягом першої половини 1932 р. 
і в кінці липня подав до ВМК партитуру на 101 сторінку. 

Б моїй творчості оборонна й взагалі військова тематика посідає 
майже 1Ь %. До написання масового дійства моя праця в галузі 
оборонної тематики полягала переважно в створенні дрібних форм* 
як от масова пісня, солоспіви, театральна музика тощо. „Гвинті¬ 
вочка", „Пісні Червоної фльоти", „Героїчна пісня", „Пісня про 
ЯкІра% солоспів „ Комсомолець", музика до п’єси Верхацького 
„Проба" та Ірчана „Два ордена 4 —це те краще, що я зробив у цій 
галузі. Думка про глибше й всебічне відбиття ідеї оборони країни 
давно вже „переслідувала* 1 мене й нарешті на початку 1932 р. 
я почав працювати над симфонічною увертюрою на цю тему. Але 
з перших же ескізів я відчув потребу в слові, щоб найповніше 
й найконкретніше виявити свій задум. Хотілося знайти такого 
тексту, який бк конкретними образами, без зайвих дрібниць, 
широко охопив би цю тему у всій її глибині й важливості, 
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Після довгих шукань, я нарешті зупинився на творі А* Пайова 
„Ми стоїмо на варті Дніпрельстанів - . Цей вірш, лігши в основу 
мого твору, дав мені змогу (а, крім того, \ мав певний в яли в на 
план побудови твору, музичні образи тощо) відчути ввесь майбут¬ 
ній твір у цілому, дав змогу розвинути його, доповнити тими мате¬ 
ріалами, що у мене вже були, І цим ще більше виявити мої думки. 
Поклавши в основу текст Пайова, я довго працював над літмон¬ 
тажем. Здається, в цьому я маю добрі наслідки. Тепер мені зали¬ 
шилося намітити виконавців і, маючи перед собою, так би мовити, 
„всі дані", сісти за реалізацію задуму. Надаючи велику вагу слову, 
Я вирішив увести, крім хору, ще й колектив читців. Це дало мені 
змогу у дальшій роботі винайти певні прийоми використання цих 
одиниць воднораз, що значно збагатило й посилило мої музичні 
думки. 

£ з * 

„Тримай, тримай міцніше зброю, лютує ворог знов; що день, що 
час до бою будь готов". Цими словами з пісні „Тримай зброю", 
яку я ввів до свого твору, можна щонайкраще сформулювати мої 
ідейні настановлення, коли я почав працювати. Мобілізувати волю 
й почуття слухача на готовність „відбити напад від Радянських 
меж“, спогадом про громадянську війну зосередити думку на май¬ 
бутніх класових боях і звідси, як висновок—„тримай міцніше зброю", 
показати міць і рішучість Червоної армії і флоту, героїку соціалі¬ 
стичного будівництва, провести червоною ниткою через увесь твір 
ідею слів „будуть бої пізно чи рано, гартуйся, наш пілот", як 
най ширше й глибше подати ідею оборони країни, але подати не 
сухо й схематично, а з великим почуттям і захопленням—такі були 
у мене настанови, коли я працював над своїм твором. Наскільки 
мені пощастило’—слово за критикою. 

Але в одному я певний —б тім, що я був щирий до кінця і керу¬ 
вався не готовими схемами й „ура-революційними" штампами, якими, 
на жаль, ще так часто наші деякі композитори підмінюють справжні 
творчі шукання, а безпосереднім щирим почуттям ї любов’ю до 
нашої Червоної армії і флоту. Без цієї передумови, мабуть, я не 
зміг би написати жодної ноти. Широке завдання, що я його собі 
поставив, викликало у мене певну тематичну строкатість. Я не міг 
обмежитися лише двома чи трьома темами та їхньою розробкою, 
щоб у кінці твору знову підтвердити ту чи іншу тему. Коротко 
кажучи, форма сонатного алегро не могла мене задовольнити. 
Почасти строкатости тем вимагав і сам вірш Пайова, Але ввесь 
час я не забував і про те, щоб за наявности багатьох тем, збе¬ 
регти єдність ВСЬОГО твору в цілому, не загубити провідної думки 
й уникнути ишатковости, Кожна деталь мусила бути підпорядко¬ 
вано загальній думці і нерозривно замикати загальний розвиток 
основної ідеї твору. 

Після впертих шукань і „примірювань", я остаточно накреслив та- 
кий план побудови масового дійства. 
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1. Увертюра* 2* Вступ читців. 3. Пісня: „Тримай зброю". Ця ча¬ 
стина в загальних рисах окреслює настанову твору, Далі, йдучи 
за віршем Пакова* я мусив змалювати широку картину про наші 
кордони, про класову боротьбу на Заході, про творчий підйом 
соціалістичного будівництва* Ця частина* так би мовити* повинна 
деталізувати конкретними образами нашу міць і готовність захи¬ 
щати Країну рад від нападу ворогів* Отже, ця частина твору скла¬ 
дається з таких моментів: 4. Читці—'„На сході дальному».* спокійна 
грізна там ОДСЧА,**" 5* Червоноармійська пісня „І винтївочка"* 
6* Читці—„В південних водах голубого моря, в учобі пильній флот 
димить, курить,*," 7* Червоно флотська пісня, 8. Читці—„На заході 
у муках і прокльонах встає, іде на бій непереможний клас*.*" 
9. „Пісня юнгштурмів". 10* Читці—„А північ упокоренно заснула.,* 
і ждуть, як тисячі Чухновських прилетять“* 11* Пісня повітфлоту. 
12. Знову пісня: „Тримай міцніше зброю" разом із читцями. На¬ 
решті, третя частина твору (на частини я, звичайно, поділяю умовно, 
бо весь твір виконується цілком, без перерви) складається: 13> Сим¬ 
фонічна розробка тематичного матеріялу пісні: „Будуть бої пізно 
чи рано** 14, Великий хор: „Кипить країна в творчому екстазі* 
будує те, чого не бачив світ". 15. Симфонічна розробка тематичного 
матеріялу. 16* Фінальний хор: „Країна рад могутньо виростає. 
Країну рад ніхто, ніхто не зачіпай", 

4 * 54 

Строкатість тематичного матеріялу, про що я вже казав, мені зда- 
, ється, лише на перший погляд ніби веде до шматковости* Насправді ж 
протягом усього твору домінують кілька основних тем, що являють 
собою стрижень усього твору, його ідейну суть* Масові ПІСНІ* що 
є в середній частині, і які з’являються ніби новим матеріалом, 
доповнюють 1 розширюють, розробляють основні музичні думки. 
Зараз я постараюся зупинитися на основних музичних темах твору 
та на тому змісті, що я його відчуваю в цих темах. Перша й майже 
головна тема всієї увертюри —тема „громадянської війни" (будемо 
умовно так її називати). Сувора й глибока зосередженість: думка 
викликає образи загинутих бійців* в трохи сумному характері теми 
відчувається напруженість і сила, що далі розгорнеться в „баталь¬ 
ний" епізод* 


Тему „громадянської війни" я взяв з мого солоспіву „Криворіжжя"? 
де вона виникла у мене* як образ на слова „мов після ран тяжких 
кривавих рубці гігантські простяглись*. 


'Поші 5 ГЛиЄфМИО зосередженіШЮ. 


ЬШ, 
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Невеличка розробка цієї теми в повільному темпі, так би мовити, 
вступі в увертюрі приводить до алегро- Алегро увертюри я побуду¬ 
вав так: перша частина — розвиток і взаємосутички двох тем і друга 
частина —тема „Тримай зброю"* 

Алегро починається з теми, що потім я нею характеризую слова 
про ЧерЕоний флот: 



Тема „Червоного флоту" вступає у валторн загрозливо й з на¬ 
стирливою силою й вливається знов у тему „громадянської війни'% 
але в швидшому й схвильованому темпі: 



Розвиток думки набирає все більшої сили й бурхливости і, так би 
мовити, „батальности“. З'являється такий епізод фанфарного ха¬ 
рактеру; 


А!5е{гь сапЬгіо 
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На зшилину у туби ї Ш-го тромбона з’являється початок теми 
„громадянської війни'*, але зникає під натиском нових думок. 
Напружене наростання приводить до міцної, маршової теми „Три- 
май зброю* 4 , що є висновок і підсумок думок першої частини, 
увертюри. 




Виникає думка про Гвинтівку, з цією думкою знов заявляється 
перша тема „громадянської війни*', знов фанфарний епізод, але н& 
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Читці р_ 1 
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надовго; треба нарешті дати підсумок, і тут вступає слово* що 
одразу конкретизує попередні думки (див* нотн. прикл. вгорі) 

На словах „із нами разом мільйони встануть відбити напад від 
Радянських меж" вступає хор з закликом: „Тримай, тримай* три¬ 
май міцніше зброю' 4 * 

Досить значний симфонічний епізод, побудований на розробленні 
■невеличкої фрази з теми „громадянської війни 41 — 



закінчується знов вступом згаданої теми ї звідси починається, так 
*би мовити, друга частина масового дійства—цілий ряд конкретних 
образів, зв’язаних із захистом наших кордонів* змальовується Чер¬ 
вону армію, флот* авіацію тощо. 

В ЦІЙ частині я використав кілька своїх масових пісень, а саме; 
„Гвинтівочку"* там* де мова йде про Далекосхідний армію; „Черво* 
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нофльотську м } де мова йде про Червоний флот; „Пісню юнг¬ 
штурмів"; „Авіо-пїеню 4 в частині, де говориться про Чухновського. 
Тема останньої пісні в дальших симфонічних епізодах домінує і 
відограє таку ж ролю, як у першій частині пісня „Тримай зброю"» 
„Будуть бої пізно чи рано“ •—до цієї думки я ввесь час повертаю 
слухача: 


лор 


Орк. 


З’являються спогади про громадянську війну; на зміну при¬ 
ходить думка про широкий розмах соціалістичного будівництва. 
„Кипить країна,., широкий степ мережить хід комбайнів.., „Сим- 
фоЕіічний епізод перед фінальним хором побудований на розробці 


, Оі'УІ г,1 КІМ , І І- і! С VI' (ь .і 1- І 






2- радянська музика, її-3 
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теми „будуть бої пізно чи рано". Фінальний хор: „Країна рад 
могутньо виростає" я побудував на новому матеріялі. Цього вима¬ 
гав зміст слів (див. нотн. прикл. на стор. 17 внизу)* 

* * * 

Передо мною стояло завдання глибоко, виходячи з настанов про* 
летарського світосприймання, відбити в своєму творі ідею оборони 
Країни рад у всій її широчині, глибші й актуальності. 

Я далекий від думки, що я це завдання розв’язав так, як треба, і 
так, як мені нього хотілося. Це перша* може й невдала, спроба 
реалізувати* оволодіти досягненнями пролетарської творчої методи 
в галузі масової пісні й загалом дрібних форм у великій формі 
масового дійства. 

Питання пролетарської майстерности, питання ідейної якасти нашої* 
творчо ста стоїть во всю широчінь перед нашими композиторами, 
Кількісно ми маємо великий творчий доробок, але ідейна якість 
далеко не до рівню ється кількості написаних творів. В цей бік го^ 
винна бути скерована тепер уся увага композитора. 

Гадаю* що редакція' „Радянська музика" почала важливішу справу* 
закликаючи композиторів на сторінках журналу розказати про свою 
„творчу лабораторію 4 , про те* наскільки свідомо наш композитор 
ПІДХОДИТЬ до своєї творчости, про те* чим він живе. З великою 
охотою відгукуюсь я на пропозицію редакції дати статтю про свій 
твір, хоча, признаюсь-одверто, дуже важко писати про свій твір, а 
ще важче бачити його помилки* 

Я * 4 

Розраховуючи свій твір на три найважливіші й найвпливовішІ еле- 
менти* а саме: музику, пісню й слово—я ввесь час вперто працював 
над тим* щоб максимально використати ці елементи, сполучити їх* 
дннамїзуеати* знайти такі технічні засоби, щоб досягти ними що¬ 
найбільшого впливу* щонайбільшого вияву основної ідеї твору. 
Крім звичайного слова в супроводі оркестри, я в цьому творі 
широко вживаю, як я зву, систему „реплік 4 . 

Цей прийом полягає в тому, що на певних місцях* що я їх хочу 
підкреслити и ^акцентувати, колектив читців подає окремі вигуки* 
фрази, заклики тощо. Репліки я вживаю на тлі хору. 

Не маючи перед со6оео зразків в музичній літературі саме такого- 
використання слова й пісні, я спочатку вагався і не був певний, що» 
це саме те, чого я хочу. Але вже иа перших репетиціях свого 




























































тіюру я побачив, що знайшов те, чого хотів- Гостра ритмічність, 
чіткість і динамічність багатьох реплік створюють надзвичайно 
рухливий і яскравий малюнок (див. нотн. прішл. на 18 стор* і далі)* 
Шукаючи нових засобів вислову своїх думок, засобів, що цілком 
відповідали б моїм ідейним настановам, я не йшов до ускладення 
й винаходу якихось нових сполук,нових звучань зовнішніх ефектів* 
Це не було в мене основне, хоча теж мало місце* Головну увагу 
я звертав на яскравість і лаконічність тем, на ритме-динамічну 
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сторону твору та на його щирість і безпосерднїсть емоційного 
впливу, 

Метода „реплік" привела мене й до сполучення читців і хору з 
різними словами, ніби якогось діалогу поміж читцями й хором. 
Коли хор співає - . * Леніна Ім г я нам прапором стало**, на тлі цієї 
пісні читці звертаються нібито а закликом до юнгштурмів, пісню 
яких співає хор: „Лави юнгштурму, клясовї сили руш, пролетарю, 
на буржуїв"* 





Ураховуючи, що навіть при найдоскональнішій дикції хору слово 
не завжди доходить до слухача, я останннй хор „Країна рад" 
подаю разом з читцями, але розташовую хор і читців так, що вони 
один одного доповнюють, і слово не загублюється, а, навпаки, под¬ 
воєне, воно набирає сили й випнутости, (див. пр. на стор* 17 внизу), 
В оркєстовці я прямував до повної виправданеєти звучань, до що¬ 
найбільшої економії в прийомах і в той же час до глибини й пов¬ 
ноти оркестри, позбавленої вишуканих і дешевих ефектів зовніш¬ 
нього блиску. Тому я навмисно обмежив себе подвійним складом 
оркестри, ввівши лише флеЙту'ПЇКОДЬО й III трубу. 
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Твір „На варті Дні прельстанів" вперше виконано на урочистім 
пленумі Харківської Міської Ради,присвяченому Х\ї-річчю Жовтня, 
6/ХІ—1932 р. 

Виконавці: симфонічна оркестра УкрфІлу під керівництвом проф. Я.Ро- 
зенштейна, Державна Столична Капела, за керівництвом О. Брижахи 
та Ансамбль живого слоіза Укрфілу за кер, Фонарьова, Керував 
виступом Я. Розєнштейн* 

З першого виконання я побачив цілий ряд хиб, які я по можли¬ 
во сти потім виправив. 

Були місця, що не задовольняли мене з боку оркестровий; крім 
того, наприклад, хор „Кипить країна“ зроблено в занадто низькому 
тоні й тому немає потрібної заучности; і цілй ряд інших дрібних 
вад* Щождо загально ідейної суті твору, то мені надто важко ана¬ 
лізувати хиби, бо твір для мене ще не набрав потрібної давности, 
щоб я міг поставитись до нього об'єктивніше. 

Але перше виконання, з одного боку, дало мені можливість поба¬ 
чити цілий ряд хиб і огріхів,“3 другого боку, мало мене задоволь¬ 
нило і саме своєю поспішністю Й поверховістю. Зокрема, я вважаю, 
що оркестрову частину пророблено слабко, хор, в основному упо¬ 
равшись добре зі своєю партією, в останньому хорі „Країну рад 
ніхто не зачіпай", не дав потрібного напруження й не проробив 
того місця, де у мене напливають тризвуки один на одного і роз- 
рішувдться в С сіііг. 

Читці не задовольнили мене своєю малою кількістю--їх було лише 
5 чоловіка, і тому в багатьох місцях слово було кволе, замість 
того, щоб міцно вириватись з 15—20 грудей. 

Мушу відзначити, що всі три колектива працювали сумлінно й з 
захопленням, але загальна неорганізованість в поставі мого твору 
не могла не відбитися на якості виконання. Я вже не кажу про те, 
що цей твір розрахований на розгортання підчас виконання певного 
бойового дійства і потребує режисерського опрацювання; не втрачаю 
надії на те, що виконавська культура Укрфілу зросте настільки, 
що твір „На варті Диіпрельстаяїв“ буде виконано так, як його 
задумав автор. 
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ОВОЛОДІТИ НАУКОЮ МАРКСА- 

ЛЕНІНА - СТАЛІНА 

О. О. БІЛОКОПИТОВ 

(До 50-і роковин з дпя сиертн Карлп Маркса) 

14 березня 1933 року пролетаріат усього світу відмічав п'лтидесятї 
роковини з дня смерти геніального теоретика пролетаріату, його 
справжнього вождя й організатора революційної боротьби» осново¬ 
положника комунізму—Карла Маркса. 
Ця дата припала саме на такий час» 
коли зі всією разючого переконливістю 
виявилася суть ворожих одна одній 
систем— соціалістичної и капіталі¬ 
стичної, 3 одного боку нечуваний успіх 
переможного будування соціалізму в 
СРСР І з другого — найгострІша еко¬ 
номічна криза в капіталістичних країнах* 
Тепер під час особливого загнивання 
капіталістичної системи, під час нечу- 
ваних криз у капіталістичних країнах, 
які привели до зубоження МІЛЬЙОННІ 
маси населення—ми бачимо всю гені¬ 
альність вчення Маркса, який дав ма¬ 
теріалістичне розуміння історії, відкрив 
закони руху капіталізму та який пока¬ 
зав, що капіталізм неминуче йде до 
загибелі, 

1 так само стверджує геніальність вчення Маркса про закони роз¬ 
витку природи, суспільства—соціалістична система з нечуваннм в 
історії людства розквітом продукційних сил. 

Вчення Карла Маркса виросло з практики класової боротьби про¬ 
летаріату. Воно є наслідок революційно-критичного перероблення 
Марксом усіх досягнень усього попереднього періоду людської 
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думки, і це вчення є новий світогляд, в основі якого лежить діа¬ 
лектичний матеріалізм. 

„Головне у вчєнііі Маркса, “Каже Ленін,—це з'ясування всесвітньої 
історичної ролі пролетаріату як творця соціалістичного суспільства". 
Це з'ясування ролі пролетаріату, як творця соціалістичного суспіль¬ 
ства, ми маємо вгне в СРСР, де під проводом авангарду робітни¬ 
чого класу—'ленінської комуністичної партії—партії озброєної ре¬ 
волюційною теорією Маркса-Аенїна-Сталіна — йде революційне 
перетворення світу. Те, що Маркс більш нї?к півстоліття тому 
науково передбачав, здісн гається на практиці на одній шостій земної 

кулі“В СРСР. 

„За проводом тов. Сталіна, кращого співробітника Леніна, улюб¬ 
леного вождя міжнародного пролетаріату, великого теоретика 
марксизму-ленінізму, великого майстра м а рксо-ленінської стра¬ 
тегії й тактики Комуністичний Інтернаціонал упевнено веде 
робітничі маси до остаточної перемоги. За його проводом проле¬ 
таріат світу й далі піде від перемоги до перемоги шляхом вивер¬ 
шення побудови комунізму в СРСР і остаточної перемоги світової 
пролетарської революції" - 1 ). 

:Еі & * 

Постанови XVII партконференції та остання постанова січневого 
об’єднаного пленуму ЦК та ЦКК ВКП(б), а також історичні допо¬ 
віді вождя партії тов. Сталіна, що накреслили шлях і ведуть до 
побудови безкласового соціалістичного суспільства, ці постанови 
поставили перед партією і всіма трудящими нашої країни величезні 
завдання. Зрозуміти їх та усвідомити можливо лише на основі вчен¬ 
ня Маркса-Лсшна-Сталіна. 

Для радянського композитора, працівника ідеологічного фронту, 
особливо неможлива успішна творча праця, неможливий правильний 
шлях без усвідомлення цих завдань. Оволодіти наукою марксизму- 
ленінізму --це одне з найневідкладніших завдань, що стоять перед 
цілим музичним фронтом, а зокрема й особливо перед композито¬ 
ром. Вперта праця композитора над опануванням марксо-ленінського 
вчення мусить набрати певної системи. Спілці радянських музик 
треба негайно подбати за це, бо музична ділянка тут одна з най¬ 
відсталіших. 

Жодного композитора, який не збагачував би свою практичну 
роботу світлом марксизму-ленїиізмуІ Це гасло самого життя. 
Відмічаючи 50 роковини з дня смерти геніяльного мислителя, тре¬ 
ба одверто визнати, що на музичному фронті дуже зле стоїть справа 
а засвоєнням марксо-ленІнського вчення. Одверто це визнати треба 
для того, щоб побільшовицькому заходитися біля цієї справи і 
негайно її виправити. Бо це ж просто сором, що навіть такі праці, 
в яких безпосередньо йде мова про мистецтво, зокрема музику, 
ці праці невідомі більшості працівників музичного фронту. Це 

! ) 3 тез культпропу ЦК КП(б)У до 50-х роковин з лея смерти Маркса. 
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гальмувало справу розвитку марксистсько-ленінського музико¬ 
знавства,. гальмувало й гальмує розв'язання низки найважливіших 
питань у галузі творчости, критики тощо. 

Рїбєнь музичної критики й музикознавства в цілому у нас ще дуже 
й дуже низький. Ще й досі, особливо у нас на Україні, музико¬ 
знавчий фронт не набув того змісту, що складає суть марксо*\енїн- 
ського музикознавства, І надзвичайно показовий той факт, що досі 
жоден теоретик- музикознавець ніде, її жодній статті чи будьикій 
музикознавчій праці не вважав за потрібне спертися на думки, що 
висловлювали Маркс* Енгельс з приводу музики. Всі, як один 
замовчували, ігнорували їх. Це безперечно не випадковість і є пре¬ 
красною характеристикою стану музикознавства, його настано¬ 
влень, бо хоча в працях Маркса, Енгельса порівняно мало думок, 
висловлених спеціально з приводу музики, але ні думки настільки 
багаті своїм змістом, що вони разом з іншими їхніми думками про 
мистецтво* безперечно складають той грунт, що на ньому мусить 
будуватися марксо-ленінське музикознавство. 

„Мистецтво, що є одна з форм громадської свідомости, як і вся 
ідеологічна надбудова, визначається врешті ходом економічного 
розвитку" 

Це клас Річне- Марксове визначення мистецтва,'—визначення, що скла¬ 
дає основу марксо-ленІнського музикознавства—досі в практиці 
музикознавчої роботи фактично заперечувалося від більшости му¬ 
зикознавців, бо вони стояли на ідеалістичних позиціях. На думку 
цих музикознавців виходило, що мистецтво, в даному разі музика, не 
є одна з форм громадської свідомости, а це якась самодостатня 
категорія, яка відірвана від суспільного життя Й яка розвивається 
за своїми, властивими ЇЙ, Іманентними законами. Це було ґрунтом, 
з якого живилися різні „теорійки" на зразок теорійки „мистецтво 
для мистецтва", що в практиці музичній спричинялося до того, що 
широко відчинялися двері для пропаганди усякої класово-ворожої 
музики. 

Зрештою все це давало змогу музику, як ідедогічну зброю, поверх 
тати проти інтересів пролетаріату. 

Аджеж це факт, що на музичному фронті України була група 
музикознавців-теоретиків, що в своїх теоретичних працях запере¬ 
чували музику, як одну з форм громадської сні домости. Вони роз¬ 
глядали музику, як мистецтво, що не виходить за межі емоцій¬ 
ного, і яка з думкою абсолютно нічого спільного не має* Музика-— 
є музика, а не якась там ідеологічна збро^—говорили вони. Але 
була й друга група, що якраз навпаки—ігнорувала емоційне,, 
почуттєве за рахунок раціонального. 

Відсутність Марксової настанови, відсутність глибокого усвідомлен¬ 
ня його геніальних думок із питань мистецтва, а дуже часто абсо¬ 
лютна необізнаність з цими думками і зокрема з питань музики— 


V К. Маркс— „До критики політичної економії* (Вступ). 
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все це призводило до того, що навіть і ті а музикознавців* що 
прагнули до створення музикознавства такого, що вказувало б 
шлях музичній практиці—то вони збивалися на манівці, ставали на 
шлях спрощенства, відривали музику від класової' боротьби тощо. 
В кращому випадку ці дві групи приходили до згоди механістич¬ 
ного поєднання емоційного з раціональним, але правильного 
марксо-ленїнського розуміння мистецтва не було й не могло бути. 
Це цілком природньо, бо* як ми вже вище зазначали, було пониє ігно¬ 
рування думок класиків марксизму в цьому питанні. 

Коли б ці музикознавці усвідомили собі ту істину * що „человек 
утверждается в предметном мире не только через мьішление* а н 
через посредстно есе* чувств" (підкреслення Маркса) *),—то вони 
запобігли б тих вульгаризмів* що були досі* А коли б вони ще ДО 
того знали, й усвідомили, що „не только обьічньїе ПЯТЬ чувств, но 
и так назьіваеміяє духовньїе чувства (воля, любовь и т. д.) одним 
словом, человеческое чувств о, челонечность органов чувств ВОЗИ Н “ 
кают, благо дар я бьітию их предмета, благо даря очеловеченной 
прароде" “) — то, безперечно, ми б позбавилися тих спрощеаств, 
механістичних тверджень, які нічогісінько спільного з марксизмом- 
ленінізмом не мають* 

Що для нас* музик, надзвичайно важливе в поставі цих дуже 
складних питань у Маркса* так це те, що він розглядає, пояснює 
конкретизує їх на прикладах, взятих з музичної практики. Так, на¬ 
приклад* твердження, що „человек утверждаетея в предметном мире 
не только через посредство мьштления, а и через посредство всех 
чувств",—Маркс пояснює так; 

„Вьіразим зто иначе с су6‘ективной сторони; только музика про- 
буждает музьскальное чувство человека; для немузьжального уха 
прекраснейшая музика не имеет никакого смьісла* она для него неї 
єсть предмет, потому что мсим предметом может бьіть только 
утверждение одной из моше существенньїх сил, и* следовательно, 
предмет может существовать для меня только так, как существует 
для себя* в качестве суб'єктивної! способносги* моя сущєетвенкая 
сила—потому что смьісл какого-нибудь предмета для меня (имеет 
смьісл только для какого-нибудь ссответствующего ему чувста) в 
точности соответствует моєму чувству; позтому чувства общест- 
веного человека иньїе, чем у необщественного* только благодаря 
(предметно) об [ активно развернутому багатству челоаеческой 
сущности получаетея багатство суб'єктивною человеческой чуаст- 
венноетн* получаетея музикальнеє ухо, глав* умегощиЙ покимать 
красоту фррмьі*^—словом, отчасти впервьіе порождаютея, отчасти 
розвиваютея чєаоеєчєскиє, способнме наслаждаться чувства, чув¬ 
ства, которьіе утверждаютея, как человєчєские сущсственние сильі ЛІ ) 
(Підкреслення скрізь Маркса)* 


Ч 3 „Иодґспгй вите аь них работ для „Святого сімейства"—К. Маркса, 

Там ж-є. 

Там аіе. 
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Яка глибина в трактуванні питання. Скільки тут багатющих думок, 
що є ключем до розв'язання ряду проблем у галузі музикознав¬ 
ства ! 

Питання специфік уму мистецтва, а зокрема і особливо музичного 
мистецтва є надзвиЙио складне, вона давно вже править за об'єкт 
дослідницької музикознавчої думки. Попередній досвід доводить, 
що тут час вже кинути займатися дилетанством, а треба по справ¬ 
жньому, науково, на основі думок основоположників марксизму 
розробляти ці питання. 

До завдань даної статті не входить висвітлення та докладна ана- 
лїза думок Маркса-Енгельса, висловлених з питань музичного 
мистецтва. Ми лише акцентуємо на тому, що у нас тут прорив, 
і що завдання теоретичної думки музичного фронту дослідити 
усі ці думки, покласти їх в основу науки про мистецтво. Це 
допоможе нам створити справжню марксо-ленінську музикознавчу 
науку. 

Маркс та Енгельс дуже любили мистецтво. Коли знайомишся з дум¬ 
ками Маркса-Енельса, що зв'язані з музичною культурою, то вас 
вражає та вилкчезна обізнаність основоположників марксизму в пи¬ 
таннях музичного процесу. Ось приклади. Висміюючи Ш гірнєра, охре¬ 
щеного ім'ям серознтесовського Санчо, Маркс та ЕгягеАьсГїіисали: 
„Здесь, как и всегда, Санчо не вєзет с его практческими гриме¬ 
рами. Так, он думает, что „никто не может сочшшть за Тебя Твоих 
музмкальних произведенай, вьшолнить Твои замьісльї в обдасти 
живописи. Ннкто не можєт заменить работ РафазляТ „Однако, 
Се нчо мог бьі знать, что не сам Моцарт, а другой музьшант сочи- 
пил большую часть моцартовского „Реквиема", что Рафа^ль вьі- 
поднил сам лишь ничтожнуто долю своих фресок" 1 )* 

Маркс та Енгельс добре знали музичну літературу* Так, наприклад, 
з приводу одного концерту Маркс писав* 

„На о дном концерте приятель мне скааал, что „Тихне песни" Бека 
яаконец появились. В зтот момент как раз посльїшалися звуки 
адажио Бетховенскої! симфонии. Таковьі, подумал я; будут зти песни, 
но я обманулея- в них бьіло мало Бетховена и много бєллиниевс- 
ких“) ламенацчй. Когда я взял в руки маленькую тетрадь, я 
испугался, Первая же посни так безконечно тривиальна, написана 
так плоскои манерно, квази-оригинальналишь сяоимй изьісканньїми 
оборотами речи" 3 ). 

Ця обізнаність на музичній культурі сягає далеко за межі загаль¬ 
ного ознайомлення з музичним процесом. В цьому легко переко¬ 
натися, прочитавши уривок з листа Енгельса до Вільгельма Гребера 
від 8 жовтня 1839 року. 

„Из-за нового) пише там Ечґельс,— я не забьтаю старого; зто до* 
казьгвавдт мон занятия божественними гетевскими песнями* Но их 


х ) К. Маркс і Ф, Енгельс. Из немецкой идеологни- Аркнв ки, 4, ст, 2бІ. 
■) Бслліні Вінчеядо (1891-1835)—італійський композитор. 

:| ) К. Маркс—„Кар а Бек" той.. Ц, ст- 37. 
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ну ж но штудировать музикальним образом. Лучше всего п различ- 

ІІЬЇК композиціях. 
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Тактовьіе чертьі я опять забьіл поставить, пусть их вставит Гей¬ 
зер 1 }, Мелодйя восхитительна и благодаря своей гармонической 
простотє прекрасно соответстпует тексту. Чудесная Септима вверх 
между шестой и седьмой нотой н нона ВНИЗ —-меиїду ТЮСЬМОЙ и 
девятой, О м Мї50гв и Леонардо Лео я напишу Гейзеру'*- 
Такі та подібні думки Маркса, Енгельса поцінування окремих ком¬ 
позиторів (Вагнер, Вебер та іиш.) ми зустрічаємо ще в низці інших 
праць (Антидюрїнг тощо)» 

Дослідити ці думки та застосувати їх до музикоінавства—це пер¬ 
шочергові завдання марксистів-муаикознавціа. 

50 роковини з дня смерти Маркса нагадують усім теоретикам 
музичного фронту про потребу негайної ліквідації прориву щодо 
озброєння революційною теорією марксизму ленінізму, бо лише 
за умов всебічного опанування вченням Маркса-Леніна-Сталіна 
музикознавчий фронт зможе вести перед, зможе давати те світло* 
яке мусить освітлювати шлях музичної практики. 

Лише за умов озброєння вченням марксизму-ленінізму музичний 
фронт зможе усвідомити всю велич завдання тих грандіозних шля¬ 
хів побудови безкласового соціалістичного суспільства, що його 
здійснює пролетаріат під керівництвом ленінської комуністичної 
партії на чолі а найкращим учнем Леніна, улюбленим вождем 
світового пролетаріату т. Сталіним. 


* 


т ) Гейзер—приятель Енгельса. 
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ДО ПИТАННЯ ПРО ПАЛЬЦЕВУ 
ТЕХНІКУ ПІАНІСТІВ 1 ) 

С. ШЕВЧЕНКО 

Брак добре розробленої теорії фортеп’янної гри на практиці при¬ 
зводить до низки непорозумінь та суперечок, 

„Варто двом-трьом,навіть здібним педагогам, зійтися до гурту,— 
зазначає Івановськиії,—щоб не зуміти не тільки дійти чогось спіль¬ 
ного в питаннях музичної педагогіки, але й взагалі завести роз¬ 
мову про неї. У них немає спільної мови. Це виявляється раз-у- 
раз і в думках про інших піяністїв і в обговоренні успіхів учнів 
на офіційних засіданнях у консерваторіях і, нарешті, в дебатах 
після всяких доповідей на пекучі теми методики піанізму* 1 
Особливо великі суперечки точаться навколо питання розвитку та 
вдосконалення пальцевої техніки піаністів. 

Повсякденна практика показує, що розвиток цієї техніки прохо¬ 
дить у піаністів різно. У одних — швидко І без будьякого напру¬ 
ження, у других, навпаки, з великими труднощами і протягом дов¬ 
гого часу. Окремі піаністи доводять розвиток своєї виконавчої 
техніки до надзвичайно високого рівня. Пригадаймо, наприклад, 
техніку Буля, Паганіні, Аіста Петрі, Цеккі та інших* Проте тра¬ 
пляються випадки, „коли навіть старанна робота не дає ніяких 
наслідків' 1 , (Келер)* 

Від чого залежить рівень пальцевої техніки піаністів, і досі ще 
не з'ясовано* Піаністи-практики вважають, що рівень пальцевої 
техніки залежить од природних даних піаніста* Чим більше обда¬ 
рований піаніст від природи, тим більше він зможе розвинути свою 
техніку виконання. Гофман, наприклад, на питання учня: як нав* 
читися грати швидко октави? — сказав: „Якщо швидкі октави не 
ймуться легко вам до рук, то вважайте це за свою природнго ваду“ 3 ). 
Такої думки дотримується І частина теоретиків піанізму* Наве¬ 
демо кілька прикладів, Бардас у передмові до розвідки „Психо- 
логия техники игрьі на фортеїшано^* пише: 

„Я знаю, що передумовою успішности роботи € талант, а не саме 
розуміння тих технічних взаємин, що їм я тут приділяю головну 
увагу. Я знаю, що ні в кого словами не розвинеш здібности> що 
її в людини бракує, й розвиток якої не властивий його вдачі ** 
У Брейтгаупта ми знаходимо таку ж думку: 

—і 

] ) Подаючи статтю т. Шевченка порядком дискусії, редакція закликає 
професуру, викладав ціп та ви копа вдів форгепіяна взяти активну участь в обгово¬ 
ренні проблем піаннзму, зокрема в обговоренні длнної статті. 

-) Наановскнй В. Г\—Теория пнапнзма, Киев, 1927 , етр. 155* 

3 ) Гофман И. — Запроси и отвегьі, Гнз, Москви, 1929, стр. 33* 
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„Культура дає багато* але замінити природу ЇЙ не сила" 1 2 * )* 
Особливо на цьому настоює Прокоф'єв: 

„Наш смак і наше вухо не за для будьяких віртуозних трюків, а 
на те, щоб відтворювати продукти художної творчости, вимагають 
від виконавця спеціальної природної рухової об дарова пости, що 
далеко перевищує руховий рівень звичайної людини 14 2 ). 

Вказівки на природні дані, як на причину, що перешкоджає біль¬ 
шості піаністів довести розвиток своєї виконавчої техніки до вір¬ 
туозного рівня, можна частенько зустріти в музичній літературі* 
Водночас теоретики піанізму — {Прогсоф*єв 3 Тетцєль та інш).— 
одмічають високий рівень вимог від художньої літератури* 
На їхню думку, рівень вимог цієї літератури настільки великий, 
що з ними не може справитися піаніст із звичайними здібностями. 
Тетцель з приводу цього каже: 

„Подолати труднощі першого виду, тобто опанувати технікою до 
Моцарта включно* може кожен музично обдарований піаніст із 
нормальною будовою членів тіла, звичайно, через доцільні вправи; 
але в же починаючи а Бетговена й Шуберта, а переважно з Брамса 
й Лі ста, фортеп’янова техніка ставить до піаніста такі фізичні 
вимоги, що задовольнити їх зможе не кожен людський ігровий 
апарат, хоч би й були найкращі художні наміри" я ). 

Отже, великий рівень художньої літератури — з одного боку; 
природній стан виконавчого апарата — з другого; ось ті причини, 
ідо, надумку більшости музик, перешкоджають піаністам бути концер¬ 
тантами. 

Правильність цих поглядів і досі ще не з псовано. Навпаки, 
Райф, експериментально вивчивши роботу пальців піаністів* дійшов 
протилежних висновків, 

Цей вдумливий педагог перший спробував вивчити природний 
стан виконавчого апарата піаністів та обсяг вимог до нього від 
художньої літератури* 

Дослідивши рухливість пальців у людей різного фаху, він знай¬ 
шов, що вказівним та середнім пальцями люди можуть робити од 
5 до 6 ударів за секунду 4 )* Рухливість ця досить висока, коли 
.порівняти її з обсягом вимог художньої література. За дослідами 
Райфа, ці вимоги дорівнюються двом ударам за секунду* 

Такий, порівнюючи, невеликий рівень вимог від художньої літе¬ 
ратури дав йому право стверджувати, що люди з природи мають на 
багато більшу рухливість пальців, ніж цього вимагає віртуозна гра. 
Проти висновків Райфа заперечували теоретики піанізму та педагоги- 
практики* Останні вказували на труднощі, що спостерегаються на 
шляху розвитку цієї техніки і які не можна пояснити з погляду 
- Райфа. 


’) Брейтгйуит Р. ЬА,— Осночвд фОртсішакнои тєхніікй, Москва, 1929, стр. 9. 

2 ) Прокофьсв Г* — Иара на фортедиано, Мьекво. 1927, етр. 56* 

Титуель Е. Совремешіая фортепіанная теїника, Москва, 1929, стр. 9 
А ) Яаі/^ Озкаг —• Ои ег РіпзеЬгіійксії Ьеіїп СІиУіегзрісІ, етор. 65. Веіігкіе гаг 

Акизбк щні Мизікм/іззепзсЬ.^, 190І]» 
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Примітивність методики дослідів давала прано мислити, що здо¬ 
буті дані хибують на помилки* Райф, як відомо, проводив свої 
досліди з допомоги метроному. Такий спосіб вивчення рухливості* 
пальців дає можливість установити лише наближені числа рух¬ 
ливості! пальців, а не точні. Помилки, як видно з дослідів А. Бі- 
пєп та І. Соигііег, можуть бути в цьому випадку дуже значні. 
Рїжяицю в роботі окремих пальців ці дослідники установили в роз¬ 
мірі тисячних часток секунди. 

Підмітити, з допомоги метроному,таку невеличку ріж іінцю в роботі 
пальців, неможна. 

Очевидно, дані Райфа не можна вважати за точні, їх треба пере¬ 
вірити. 

До того, дослідження рухливості! пальців з допомоги метроному 
не могло бути переведено за умов концертової залі. Райф, 
мабуть, визначав темп п’єс, що виконувалися тим або тим концер¬ 
тантом, з нам’яти. Такий спосіб дослідження не гарантує від по^ 
милок. 

Через це погляди Райфа до цього часу не зазнали цілковитого 
визнання- 

Пізніше дані Райфа частково було підтверджено дослідами, що їх 
проводили Амар, Бехтерев, Єнтш та ін- 

Вивчаючи працю робітників різного фаху, Амар дійшов висновку", 
„що пІаністова робота аналогічна роботі на друкарській машинці; 
число його рухів доходить найбільше 6-8 за секунду" *)* 

Бехтерев цю рухливість визначив 7 ударів за секунду* Такий об¬ 
сяг рухливости цілком стверджує висновки Райфа, що люди з при¬ 
роди мають значний запас рухливости пальців. 

Проте, робити будьякі висновки на підставі цих даних не можна. 
Річ у тому, що робота за фортепіаном набагато відрізняється від. 
роботи за друкарською машинкою. 

Друкарниця відбиває літеру ударом руки (переважно ліктевої 
частини), а пальці її міняють своє розташування в повітрі, піа¬ 
ністові ж доводиться бити по клавішах переважно пальцями, до того 
з різною силою та за різних умов. Піаністи переважно грають 
легато, а роботу друкарннць можна визначити, як гру стакато* 
Крім цього, піаністові часто доводиться затримувати частину нот 
і працювати водночас вільними пальцями тієї ж самої руки. При¬ 
гадаймо гру політонічних речей* Тільки в одному випадку робота 
пальців піаніста наближається до роботи пальців друкарниці, — це 
тоді, коли піаністові доводиться грати музичні твори на зразок 
С’бигного етюду Рубінштейна- В таких творах звуки ви¬ 
добуваються ударами рук по клавішах фортепіано- Пальцям дово¬ 
диться міняти своє розташування в повітрі в залежності! від тек¬ 
сту п’єси. Але й у цьому разі робота пальців піаніста значно* 
складніша, ніж робота їх у друкарниці. Піаністові під час гри на фор¬ 
тепіано доводиться влучати водночас на багато клавішів обома 

а ) Амар Ж, Человеческач машина, ГИЗ, 1926, стр. 451, 
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руками, а друкарниці по чераї кожною рукою і всього на одну 
клавішу 1 )* 

Що наведеш дані не можна покласти а основу будьяких прак¬ 
тичних висновків, видно з того, що Амар, вивчаючи рухливість 
пальців (не навантажених) у зв'язку з вивченням роботи м'язів, ді¬ 
став Інші відомості, ніж ми тут подавали* 

м Максимальний ритм,— зазначає Амар, — визначено для багатьох 
органів: ритм пальців дорівнює 8 або 9 ударам за секунду,».; (це 
встановлено через електричний реєстратор; палець, ударяючи по 
металевій поверх йі, замикає електричний струм 11 3 * г ) 

З наведеного видно, що коли пальцеві доводиться працювати 
вільно, ' не зустрічаючи на своєму шляху помітних перешкод (на 
зразок клавіші), то пальці показують ще більшу рухливість, ніж 
це знайшов Рзйф» 

Різні числові показники, які дістали дослідники про роботу паль¬ 
ців, доводять потребу перевірити ці дані. Для теорії фартеп'янової 
гри, а особливо для практики, важливо знати: 1) якою максималь¬ 
ною рухливістю наділяє природа людей різного віку; 2) як роз¬ 
вивається вона під упливем професійного тренування; 3) як вико¬ 
ристано цю рухливість у художній літературі тощо» 

Це важливо знати не тільки піаністам, а й композиторам. Серед му¬ 
зик панує той погляд, що піанізм уже вичерпав усі ресурси при¬ 
родної рухливосте пальців. Виходить, що рухатися на цьому 
шляху нікуди. Якою мірою це твердження правдиве, і досі ще 
не з'ясовано. Щоб дати на нього відповідь, треба вивчити обсяг 
рухливосте пальців з природи та величину вимог художної літе¬ 
ратури. 

Роботи Месіо, Холшгуфта, Пере, Арнольда, Меде й їнш. дослідни¬ 
ків питань моторної обдарованості* не внесли належної ясности» 
Брак таких відомостей не дає змоги поставити справу розвитку 
та вдосконалення пальцевої техніки на належну височінь. Що такі 
відомості потрібні не тільки піаністам, пидно з резолюції, ухва¬ 
леної на „Всесоюзній конференції енергетики праці 14 в березні 
1931 р* 

В пій сказано: 

„Облік переважних уже тепер типів професійної діяльнести, тен¬ 
денція їхнього дальшого розвитку й перехід до вивчення прані, 
як біосоціяльного явища, потребує особливого опрацьований 
метод вивчення трудових процесів, зв'язаних не з важкою м'язо¬ 
вою роботою, а з швидкими дрібними рухами, - 1 ) статичне на¬ 
пруження, тощо) 4 )» 


3 ) Висвітлюючи роботу друкоринці та піаніста, ми не намагалися подати пошті 
аналізи цієї роботи. Таку аналізу ми розраховуємо зробити пізніше, Зараз лише 
вважаємо аа потрібне пі креслити, що з психофізіологічного боку робота цих 
людей цілковито відрізняється одна від другої. 

а ) Алюр Ж. — Челон-еческля машина, ГИЗ, 1926, стор» 139. Підкреслення Амара 

3 ) Підкреслення наше С. Ш. 

*} Психотехаика к псніофкзнологня труда, 1931, №N 2 2-3, етр. 218. 
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Поставивши собі завданням вивчити кількісну сторону роботи 
пальців у людей різних за віком та фахом, ми водночас намага¬ 
лися виявити й розмір вимог до неї від художньої літератури. 

Нас цікавило; 

1) Яку рухливість пальців мають люди від природи (максимум); 

2) як впливає професійне тренування на цю рухливість (кількісно); 

3) яка рухливість пальців (максимальна) у віртуозів; 

4) розмір вимог (кількісних) до неї бід художньої літератури* 
Щоб відпозістн на ці питання,, ми організували досліди. 

В них брали участь 312 чол. віком од 7 до 54 років. Переважно 
були це учні трудових шкіл (музично неграмотні),, а частина—* 
учи» музшкіл та піаністи-віртуози* 

До групи музик входили: піаністи, скрипалі, контрабасисти й Інш* 
Висновки зроблено за матеріалами піаністів та музично неграмотних 
людей, Матеріал інших музик вивчалося для порівняння. Тому в 
основу висновків ліг матеріал 231 чол* 

Всю роботу з дослідження рухливости пальців розподілено на дві 
частини* 

В першій частині вивчалося рухливість не навантаженого вказів¬ 
ного пальця правої руки, тобто такого пальця, який під час удару 
не повинен перемагати опір клавіші* 

В другій — рухливість цього ж таки пальця в процесі Фортеп’яіі' 
ної гри. 

За цих умов пальцеві доводилося перемагати не тільки опір кла~ 
еіші, а й працювати, коли попередню клавішу (або кілька) ще не 
одпущено й м'язи цього пальця перебувають у стані статичного 
напруження* 

Концентрацію уваги на роботі вказівного (другого) пальця зроблено 
нами не випадково. В процесі фортеп’яшної гри на перші три пальці 
припадає найбільша частина роботи щодо реалізації музичного за¬ 
думу. Від роботи цих пальців дуже залежить рівень пальцевої 
техніки піаніста. 

Тому вивчення природного стану рухливости цих пальців заслу¬ 
говує на певну увагу* 

Попередні досліди показали аналогію в роботі вказівного та серед¬ 
нього пальців. Отже, вивчення рухливости вказівного пальця 
водночас висвітлює й роботу середнього пальця* А це сприя¬ 
тиме встановленню найвищого рівня рухливости всіх пальців. 
Працю вказівного пальця вивчали покищо з кількісних показників, 
лишаючи якісну аналізу на далі. Перейдімо тепер до розгляду 
першої частини наших дослідів. 

ПЕРША ЧАСТИНА ДОСЛІДІВ 

Завдання цієї частини було таке; 

1) Вивчити максимальну рухливість вказівного пальця в музик 
і в музичнонеграмотних людей; 

2) виявити характер зростання та обсяг цієї рухливости в людей 
різного віку; 
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3) простежити вплив професійного тренування на цю рухливість, 
У дослідах брали участь діти віком від 7 до 18 років, загальним 
числом — 217, 

Переважно це були діти робітників. 

Розташування їх по групах щодо віку видно з таблички 1. 
Досліди переводилося так* 

Дітей після навчання в школі приводили невеличкими групами 
(10-15 осіб) до лабораторії, заповнювали особисті картки на кож¬ 
ного учня і приступали до дослідів* Перед експериментами дітям 

Табл 1 зачитували інструкцію, де вка¬ 
зувалося мету дослідів та спо-- 
сїб реагування на сигнали, що 
їх буде подано- Особливо під¬ 
креслювалося, аби діти били 
пальцем по капсулі (Марен), 
а не давили на неї* Впевнив¬ 
шися, що діти (або дорослі) 
зрозуміли мету ДОСЛІДІВ, прй' 
ступали до експериментів. 

Під час експериментів дослід¬ 
женим подавалося 2 сигнали* 
Перший—їх попереджував, ви¬ 
магав уважности; другий—на¬ 
казував розпочати роботу* Між 
обома сигналами робили перер¬ 
ву на 2 секунди* В інструкції зазначалося, що досліджуваний має 
бити вказівним пальцем в максимальною швидкістю. 

Найбільше досліди провадилося між 12 та 2 год* дня* 

Капсулі Марея використано, як прилади, з допомоги яких запису¬ 
валося удари пальця на закуреному папері кімографа 1 ). (Див* 
мал. ч. 1). Час (секунда) відзначав елєктромітяик, з'єднаний з мет¬ 
рономом (Диб* на мал* 1 прилад 4). 

Досліджуваний був у тій же кімнаті, де й прилади* Від приладів 
його відгороджував екран (№ б)* Як розташовувалося прилади та 
загальні умови дослідів, видно з доданого малюнка (див. мал. 1)* 
Намагаючися дістати найтиповішї показники роботи вказівного 
пальця, довелося обмежити в рухливості всі частини руки, крім 
пальця. Для цього п’ясть руки (не туго) прикріпляли до дошки 
ремінцями-шлейками* На цій дошцї була й одна з капсуль Марея 
Як розташовувалося інші пальці,—видно з малюнку 2. 

Поставивши руку в умови, що можуть, на наш погляд, виявити 
не тільки індивідуальні особливості в ударах вказівного пальця, 
а й вплив па нього професійного тренування, ми думали, що 
вплив тренування може виявитися не тільки щодо числа ударів 
пальця, а й у характері цих ударів. Далі досліди провадилося так* 


Вік 

Підиісігіч 

Музично к'тра 
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Досліджуваний сідав у зручній нозі на стільця. Праву руку за¬ 
кріплювалося на дошці. Подавалося перший сигнал 1 ). Водночас 
з сигналом пускали метроном. По другому сигналі пускалося 
кімограф, а досліджу вашій починав бити пальцем. 

Роботу проводилося протягом 8-10 секунд або до повної втоми 
пальця* 

Одержані записи аналізувалося Й кількісно й якісно. Але грунтовну 
аналізу кількісної сторони роботи вказівного пальця ми органі¬ 
зуємо пізніше. Тут ми лише шукали впливу професійного тре¬ 
нування. 

Отже, аналізуючи записи, ми, переважно, концентрували свою увагу 
на кількісній стороні роботи вказівного пальця. 

До уваги бралося роботу пальця протягом перших 5 секунд. За 
цей час ми не помічали впливу втоми на рухливість пальця. Після 
роботи протягом 5 і більше секунд яскраво видно, як падає число 
та сила вдарів під упливом утоми* 

Тому аналізи роботи більше за 5 сек. ми де робили, передбачаючи 
поставити додаткові досліди виявлення внтривалоети м’язів вказів¬ 
ного пальця в людей різного віку* 

Показником рухливости в кожній групі щодо віку виведено 
МосГу* 



Малюнок 1 


■) Малим дітям (7-8 р.) перед початком роботи ще раз нагадувалося про сигнали, 
та спосіб реагування на ннж. 
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Яку величину має МосГа в кожній групі щодо віку, видно з по¬ 
даної таблички (див, таб. 2)- Здобуті дані показують, що люди од 
природи мають значний запас рухливости пальців. Ця рухливість 
не всіх років однакова. У дітей молодшого віку вона дорівнює 
трьом ударам за секунду, тоді як до 15 років вона вже сягає 
рівня — 5 ударів за секунду* На цьому рівні (5 ударів за сек.) 
рухливість пальців лишається майже на все життя людини. Кант* 
рольні досліди над людьми віком од 20 до 54 років це по¬ 
тверджують. 



Малюнок 2 


Через те, що досліджених від 20 до 54 р- в кожній групі було не 
багато, тому цих даних ми не наводимо. 

Зазначену рухливість (5 ударів) слід розглядати, як найтиповішу 
для більшости людей. 

Проте, є люди, що можуть зробити значно більше число ударів за 
одну секунду. 

Ці поодинокі особи показують рухливість в 6-7 ударів за се¬ 
кунду. Вищу рухливість, як 7 ударів за секунду, ми не зу¬ 
стрічали. 

Отже, цю рухливість слід вважати за найвищий рівень рухливости, 
що може мати людина. 

Розглядаючи хривї зростання рухливости у людей різних за віком, 
ми підмічаємо в цьому процесі певну закономірність: 

1) зріст рухливости Іде не ввесь час рівно, а припадає на певні 
роки життя людей; 

2) рухливість збільшується протягом короткого часу (за І рік), 
залишаючая на далі на одному рівні; 

3} зріст рухливости у дівчат розпочинається раніше ніж у 
хлопців; 

4) Рухливість росте тільки до 15 років, залишаючися на рівні 
5 ударів майже все життя людей 1 ), 

Трохи відмінна крива зростання рухливости піаністок. В ній по¬ 
мічаються хитання в зростанні цієї рухливости. Але ці хитання 


1 ) У людей літніх можна спостерегати зменшення цієї рухливости. 
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цілком можна віднести на рахунок малого числа досліджених та 
їхніх індивідуальних особливостей. Крива зростання рухливости 
піаністок указує на ту ж саму закономірність, що ми споетерєгали 
у муз. неграмотних дівчат. 

Інтенсивний зріст рухливости у них припадає на 9-10 років та 
14-15 років. В останньому випадку у піаністок зростання рухли¬ 
вости виявилося на рік пізніше* ніж у муз. неграмотних дівчат* 
Але таке переміщення може бути однесене на рахунок малого 
числа досліджених. Тому в основу висновків слід взяти івтерполі* 
ровалу криву* що ми й зробили (дивись таблицю 2). Остання 

показує* що загальний рівень ру¬ 
хливосте піаністок не вищий за 
такий же рівень муз, неграмотних 
дівчат. 

Не підмітили ми впливу профе¬ 
сійного тренування й в характері 
ударів пальців- Кімограми піані¬ 
сток ке відрїжняються від кімо- 
грам музично неграмотних дівчат* 
Що професійне тренування не 
впливає на зріст рухливости паль¬ 
ців піаністів видно з того, що 
пїаністки-однолітки, коли одна 
вчилася фортепіанній грі 10 міся¬ 
ців, а друга 3 роки, мають одна¬ 
кове число ударів за секунду* 
Наведена рухливість є дайтшош- 

ЛШЦІ. .Д.І&Ч* ИЇянІсТкк, ша для більшости людей, 

- Дзь^.Л,!. — *»^(ІнТЕРПОД(РОВДНІ^ Проте, В КОЖНІЙ групі щодо віку 

Таблиця 2 зустрічаються особи, рухливість 

яких перевищує цей рівень. Обсяг 
рухливости цих людей показано на табл 3. 

У музично неграмотних хлопців найбільша рухливість є в межах 
4-7 удар, за секунду. Найбільшу рухливість (7 уд. за сек.) спосте- 
регаеться уже 12 років. Піаністки досягають цього рівня лише 
16 років. У музично неграмотних дівчат найвищий рівень рухли¬ 
вости* за нашими спостереженнями* має 6 ударів за секунду. 
Якою мірою цей рівень рухлнвости є характерний для дівчат, по¬ 
кажуть дальші досліди. Тут можна сказати, що рівень рухливости 
пальців у піаністок не вищий за рухливість музично неграмотних 
дітей. 

Підбиваючи загальні підсумки цієї частини дослідів, можна скаїати, 
що люди мають од природи значний запас рухливости. Найвищий 
рівень цієї рухливости доходить до 7 ударів за секунду. 

Таким чином, досліди показали, що винайдена Бехтєрєвим рухли¬ 
вість пальців цілком правдива. Інакше стоїть справа з характером 
зростання цієї рухливости. Амар знайшов, що „межа вищої рух- 
ливостн змінюється б залежності! від віку: від 6 до 16 років вона 

36 


з 

г 

> 

£ 

ш 

и 

к* 

і та 

«Фч 

и. 

а 

к 

* 

' Ч 




-1 







“П 




ГЗ— 

{ 









/і 





^ | 






/ 



































ч. 








і 




— 


Г -і 






и.-- - 

?■ ■» і 

/ 

Ґ 

1 г 






в 1 


, — і 

я 










- -ші 




















!і 







С 














тг 

ч, 





ГШ ГІ 




ї 1- -*1 

г. г 

- .Ц 


ПАЇ! 

1— 

■і 

А, 



Гт ЛГЗ 



4 

■■ 






■- 7 



- і 






















вд 

ПІТ 

ЇЙ 

1 1 


1 121 

р ї 


6 17 1 

-1- 

6 





















































-Хлопці- - ЛІВЧДТД ПІАНІСТКИ . 

-ДІВЧАТА. 

Таблиця З 


міняється в відношенні 2 до 3-х- При ньому зріст рухливости 
затримується між 12 та 13 роками'* [ ). 

Наші досліди показали, що таке відношення можна вважати для 
музично неграмотних дівчат* У інших рухливість росте в відношенні 
2 до 3,5. До того, затримка росту у дівчат і хлопців припадає 
на інші періоди їхнього життя, ніж це знайшов Амар* У хлопців 
рухливість стоїть на одному місці від 7 до 11 та 12—14 років, 
а у дівчат —від 7 — 9 та 10“ 13 років. Після 15 років рухливість 
залишається на одному рівні протягом усього часу, про що ми вже 
не раз казали. 

Виявлений розмір природної рухливости пальців не дає права ро¬ 
бити висновки щодо пальцевої техніки піаністів* Тільки тоді, коли 
буде виявлено максимальну рухливість пальців піаністів під час 
фортеп’яниої гри, можна буде судити: якою мірою природня рух¬ 
ливість пальців задовольняє вимоги фортеп’яниої гри. 

Щоб виявити розмір рухливости під час фортеп'янної гри та 
обсяг вимог до неї від художньої літератури, ми провели окремі 
досліди. До розгляду наслідків цих дослідів ми й перейдемо, 

ДРУГА ЧАСТИНА ДОСЛІДІВ 

В цій частині дослідів було накреслено вивчити: 

1) максимальну рухливість пальців під час. фортеп’янної гри так 
у рядових піаністів^ як і піашстів вЗртуозів, та 
2} обсяг вимог до них від художньої літератури. 

Робота пальців за цих умов набагато відрізняється від роботи 
під час попередніх дослідів. Пальцям, б процесі фортеп’яиної гри, 
доводиться працювати, перемагаючи опір клавішів, а, крім цього, 
пальцеві доводиться рухатися за умов, коли попередній клавіш 


і) Амар — „Ч^Аовечєская машина - , ст„ 139, 
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затримується сусіднім пальцем. Отже, пальцеві, що має зробити 
удар Л доводиться рухатися не з такою свободою, як це було 
б першій частині дослідів. Спостереження за роботою вказівного 
пальця робилося під час гри гам та художніх речей, 

Об'єктом спостережень, на перших кроках, була „сі" мажорна 
гама. 

Від пїаиїста-тки вимагалося, аби „сі и маж. гаму було виконано 
протягом 4 октав з максимальною швидкістю. Час одмїчався се¬ 
кундоміром. Рухливість вказівного пальця вивчалося в другій по¬ 
ловині гами» тобто секундомір включався на самій високій ноті 
і виключався на нижній. А коли відоме число ударів вказівного 
пальця І час, то легко можна було вирахувати і число ударів за 
одну секунду. 

Вії вчення рухливости вказівного пальця на зразках художньої літе¬ 
ратури проводилося так. 

Заздалегідь автор цих рядків вибирав шматок п'єси для спостере¬ 
ження. Під час концерту, коли виконавець доходив до цього місця, 
експериментатор включав секундомір. Стежу чи з нот за виконанням 
п'єси* легко можна було на раніше вибраному місці виключити 
секундомір. Роботу вказівного пальця вираховувалося, як і в по¬ 
передньому випадку* 

Б основу висновків лягла робота вказівного пальця протягом 1 сек 
Шматки п'єс, що вибиралося для спостереження, були такі, які 
вимагали дуже швидкого руху пальців (майже максимального). Для 
більшої яскравости наведемо приклад. Було накреслено, наприклад, 
вивчити рухливість вказівного пальця на пасажі із першої частини 
концерта Чайковського (ор. 23). За секундоміром цей пасаж 



був виконаний одним концертантом протягом 1 секунди. Дру- 
тому пальцеві довелося зробити за цей час 4 удари. Отже, це 
число ми і рахували за показник рухливости вказівного пальця* 
В такий спосіб вивчалося рухливість пальців у рядових піаністів 
та пїаністіз-віртуозівк Серед останніх були Е. Петрі, Цеккі, Арау, 
всі учасники 1-го та 2-го конкурсу піаністів України тощо. 
Вивчення рухливости вказівного пальця у піаністів показало, що 
робота рядових піаністів набагато відрізняється від роботи пальців 
віртуозів. Тоді, як рядові піаністи за максимального напруження 
своїх сил робили од 3,3 до 3,6 ударів за секунду, віртуози за 
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аналогічних умов робили од 4 до 5 ударів за секунду, В одному 
випадку було знайдено навіть рухливість 6 ударів за секунду. 
Наведений рівень рухливости концертантів значно вищий за такий 
же рівень рухливости рядових піаністів* 

Проте, цей факт не дає права зробити висновок, що, мовляв, 
концертанти мають од природи виняткову рухливість пальців. 
Із першої частини дослідів відомо, що люди можуть робити од З 
до 7 ударів за секунду, Раз концертанти роблять не більш 5 удар, 
в секунду, то це показує, що рівень їхньої рухливости не вищий 
за природний рівень рухливості! середньої людини. Коди взяти 
5 удар, за еек. за природний рівень рухливости всіх піаністів! то 
виходить, що віртуози використовують її на всі 100%, а рядові 
піаністи лише на 70%. 


Що стоїть на перешкоді, аби рядові піаністи використовували 
свою прнредню рухливість так само, як це роблять віртуози, нам 
невідомо. 

Цьому питанню ми розраховуємо присвятити окрему розвідку. 
Вивчення вимог від художньої літератури показало, що найбільша 
рухливість окремого пальця може бути визначено 5 ударів за 
секунду, а МосГа цих вимог”3,1 ударів за секунду. Такий неве¬ 
ликий, порівнюючи т рівень вимог художньої літератури дає право 
стверджувати, що люди з середніми природними даними можуть 
його задовольнити* 

Те, що більшість піаністів не використовують повнотою своєї 
природної рухливости пальців, можна пояснити слабко-розвиненою 
координацією рухів, невдалими способами гри, а не відсутністю 
рухливости од природи. 

Щоб виявити причини низького рівня рухливости в більшості піа¬ 
ністів, доведеться провести додаткові досліди. Тепер можна зробити 


лише такі висновки: 

1) люди від природи мають значний запас рухливости пальців; 

2) обсяг цієї рухливости дорівнює 5 — 7 ударів за еєк*; 

3) розвиток цієї рухливости припадає на певні роки розвитку 
людського організму й сягає свого максимуму 15 років; 

4) професійне тренування не впливає на кількісне збільшення при^ 
родної рухливости пальців; 

5) в процесі фортеп’янової гри рядові піаністи використовують 
меншу частину природної рухливости пальців, ніж піаністи-вір¬ 
туози; 

6) максимальні вимоги художньої літератури щодо рухливости 
пальців можна визначити в 5 ударів за секунду* 

Наприкінці роботи вважаємо за потрібне висловити подяку всім 
хто брав участь у проведенні цих дослідів, та Педколективош 
27 трудшколи, код. зав* Музклас ХМТІ—С« П* Дрімцову; код* 
завідувачеві музпрофшколи — В* А. Комаренкові; О. А, Сидо¬ 
ренкові та Д. В* — О* 3. Новицьким. 
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РОБІТНИЧИЙ МУЗИЧНИЙ РУХ 

В АМЕРИЦІ 

Г. ШНЕЄРСОН 

У грудні 1932 р. вийшов перший нумер першого американського 
робітничого музичного журналу „ТЬе Шогкег пшзісїап** („Робітничий 
музика*")! який видає Робітничо-музична ліга Америки* Випуск 
журналу, без сумніву, слід вважати за велике досягнення револю- 
■ ційного музичного руху Америки. 

Американський робітничий музичний рух розгортався до останнього 
часу в вузьких рамках багаточисленних національних груп, що- 
культивували пісенні традиції своєї національносте. Єврейські, 
фінські» українські, литовські, угорські, ірляндські, польські та іниг. 
музичні робітничі спілки, які об'єднують сотні музичних колективів 
(хори, мандоликні, балалаєчні і духові оркестри та ін.) жили особ¬ 
ливим, одокремленнм один од одного життям* 

1916 рік.»* Европу охопив вогонь Імперіалістичної війни. Америка,, 
що стоїть осторонь від бойні та яка щодня збагачується від вій¬ 
ськових замовлень, співає пісеньку „Я не для того зростила свого 
хлопчика» щоб він був салдатом", що прокотилася по всій країні 
і що її широко використала демократична партія для агітації за 
обрання на президента Будро Вілеона, „людини, яка не допустить, 
війни"» Однак, швидко Америка все ж вступила в війну» Військова, 
гарячка охоплює всю країну. Сотні воєнних патріотичних пісень, 
агітують маси на жертви ради „священної свободи*** Воєнні орке¬ 
стри, масові шовіністичні пісні, грамофонні платівки були покли¬ 
кані допомагати озброєнню американської армії. Уся країна співає 
пісні, що славлять геройство американських солдат, які воюють, 
з „варварами німцями*, рятуючи світ та „цивілізацію". 

1918 рік.*. Війна скінчилася* Життя поступово входить у нормальну 
колію. Американські капіталісти, що багатіли на військових поста¬ 
чаннях, вкладають сотні мільйонів доларів у нові підприємства- 
їхні прибутки ростуть. Усі види мистецтва, у тому числі й музика, 
щедро заохочуються. У гонитві за великими заробітками до 
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Америки виїжджають найліпші європейські музики- Музика стає' 
обов'язковим предметом шкільного виховання. Потреба а масових 
піснях відпадає. На сцену приходить Інший тип творів “ любовно 
сантиментальнї, салонно-інтимні за своїм характером. 

1929 рік... Криза, що сколихнула всі основи капіталістичної системи, 
охоплює Америку з її славетним „Просперіті и („Проквітанням") г 
Одна за одною закриваються ^)абрикіп підприємства скорочуються, 
мільйони робітників та службовців викидають на вулицю. Початок 
кризи збігається з запровадженням звукового кіна й великим 
застосуванням радіо. Тисячі кваліфікованих музик залишаються, 
без заробітку. Симфонічні оркестри розпускають. 

Ніхто не бажає слухати серйозну музику. Закриваються оперні» 
театри. Проквітає невелике число кмітливих діячів музики, так за. 
„крунери", 1 ) які поширюють через радіо та звукове кіно пісні, як 
от: „Скоро повернуться щасливі дні“> „Картопля подешевшала^,, 
значить, в цей самий час можливо „влюблятися и і т, інш. Прези¬ 
дент Гувер викликає в Білий Дім славетного крунера Руди Валі 
й пропонує йому написати пісеньку, щоб умиротворити маси та; 
„піснею вигнати кризу". Художній рівень американського музич¬ 
ного життя к ато строф їчно падає. 

Поруч цього явища, на основі посилення революційних настроїв 
серед трудящих, починає виростати та поширюватися робітничий 
музичний рух, на чолі якого стоїть невелика* але скупчена група 
композиторів та музик, які черпають своє надхнення з повсякденної 
політичної боротьби американських пролетарів, з перемог та завою¬ 
вань трудящих мас Радянського Союзу, Масова пісня виходить 
на перше місце, але на цей раз як вже міцне знаряддя в руках 
пролетаріату. Нові робітничі хори та оркестри формується по всіх, 
містах. Старі робітничо-музичні колективи, які раніш бачили в му¬ 
зиці тільки засіб відпочинку та розваги, приходять до опанування 
гасла „Мистецтво-™ знаряддя класової боротьби**, 

У січні 1931 р + в Нью-Йорку на вечорі, присвяченому річниці 
смерти Леніна, вперше в історії американського робітничого руху 
400 робітникш-співаків, що репрезентували 7 національних гругг 
(єврейську, українську, угорську, англійську, литовську, югослав¬ 
ську та фінську) співають бойові масові пісні англійською- мовою,, 
руйнуючи тим усі національні бар'єри, що існували досі. Цей факт 
має надзвичайно велике значіння для справи розпитку революцій¬ 
ного руху Америки. 

Робітничий музичний рух Америки виходить із тісних національних 
рамок на інтернаціональний шлях класової боротьби* Б червні 
1931 р* в Нью-Йорку організується робітнича музична ліга при 
американській робітничій культурній федерації, що об'єднує понад 
14 національних спілок. З цього часу об'єднані виступи робітничих 
хорів та оркестрів різних національних груп стають потрібним 
додатком усіх революційних демонстрацій та мітингів. Робітнича 

—*' ™ т — * 

*) Дослівне—„нороа", щось по нашому „жучок** (Прим, перекладача). 
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музична ліга видає дві масові пісні „Стій на варті" Адомяна (пере¬ 
видано в СРСР) і „Комінтерн" Ґ. Ейсдера, Крім того, недавно 
випущено збірний революційних масових пісень „Червона пісня' 4 
(26 пісень). Ліга розгортає велику діяльність щодо об’єднання та 
організації всіх революційно-музичних сил Америки, втягуючи в зух 
і фахівців. Як на одне в великих досягнень слід відзначити утво- 
рення в Нью-Йорку клубу робітничих музик, в роботі якого беруть 
участь славетні музики, як Генрі Коуелл, автор книги „Новьіе 
истоки музьїки 4 , Чарлз Сиґєр, Шеіїфер, Адомян та інш* 

Нарешті, Робітнича-музична ліга починає видавати свій журнал 
ДХ^огкег тіізісіан", перший нумер якого ми тепер розглядаємо* 
У нумері ряд статтів принципового та інформаційного характеру, 
У передовій статті, підписаній редакційною радою журналу, пода¬ 
ється яскраву картину американського музичного життя за останні 
15 років (яку частково ми подали) і протиставляється стан сучас¬ 
ної американської музичної культури могутньому розвитку та 
розквітові музичного життя в СРСР* 

У статті відзначається основні етапи розвитку радянської музики, 
починаючи з Жовтня і до наших днів, пояснюється все велике 
значіння постанови ЦК ВКП(б) з 23 квітня 1932 р, про ліквідацію 
РАПП І РАПМ для творчої діяльности всіх груп радянських 
композиторів. Наші американські товариші, як це видно із статті, 
знають про радянське музичне життя. У статті відзначають до¬ 
сягнення радянської музики й дається коротеньку характеристику 
низці радянських композиторів (Васильєв Буглай, Бєлий, Коваль, 
Давиденко, Глієр, Фейнберг, Крейнг, Мясковський, Василенко, 
Ш астакович, Мосолов, Аобачев, Шебалїн). 

Друга стаття присвячена історії Робітничої музичної лїґи* У плат¬ 
формі РМА, підписаної її керівниками тт, Адомяном, Атзелл і Шек, 
крім політичних настанов та організаційних рішень, цікаво відзна¬ 
чити заходи, накреслені лігою для утворення нових пісень. Що¬ 
місяця ліга гадає випускати із друку по одній пісні з фортепіан¬ 
ним акомяаніментом- Членів робітничо-музичного клубу закли¬ 
кається до утворення цих пісень. 

Найбільшу перевагу віддають оригінальним творам американських 
композиторів. Особливу увагу віддається утворенню чотириголос¬ 
них пісень, брак яких робітничі хори почувають з великою силою* 
На шапірографі друкуватимуть оркестровки для духових І мандо- 
ліяних оркестрів* Щороку проходитиме Американська Музична 
Спартакіада та конференції Робітничої музичної ліги, 

У журналі наведено матеріал, що характеризує атмосферу та умо¬ 
ви, в яких працюють музичні робітничі колективи, які обслуго¬ 
вують політичні кампанії. А* Атаелл і Г* Чарлз у двох замітках 
жваво малюють виступи, комбіновані РМЛ з 500 учасниками на 
ітередвибІрних мітннґах компартії. 

У відділі бібліографії вміщено рецензію на збірник Муддержвндава* 
виданого до 15 річниці Жовтня, „Пролетарські пісні СРСР" чотирма 
мовами. Наведімо деякі рядки з цієї цікавої для нас замітки: 
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**.. „надто важливо, що пролетарські пісні СРСР мають форте¬ 
піанний акомпанїмєкт (істотна вада в „Червоній пісні"), 
а також, що текст надруковано англійською, французькою, 
німецькою, а також російського мовами. „Марш летчиков" —- 
Шехтера е блискучий зразок революційної пісні, яка досягає 
високого художнього рівня. Особливо цікавий а ком пан і мент 
з повторними час-од-часу дисонансами—пін буде дуже попу¬ 
лярний. 

У збірнику є ще „Інтернаціонал", „Робітничий похоронний 
марш", „Варшавянка “ та ряд старих улюблених пісень. Новий 
переклад „Інтернаціонал а “—блискучий. Можна багато сказати 
про те, як він виграв щодо бойового иа бадьорого духу, 
порівнюючи зі старим текстом. Цей новий текст хвилює, він 
повний духу не тільки Паризької Комуни, але й нового рево¬ 
люційного досвіду ленінізму"», 

У журналі є велика інформація про музичне життя Сполучених 
Штатів та національних робітничо-музичних спілок* 

Як музичний додаток, подано відому у нас пісню Г, Ейслєра 
„Червоний Веддшґ а в обробці Адомяна, Кілька ілюстрацій допав - 
нюють блискучо викопаний та ретельно виданий журнал. 

Як деякий недолік, слід відзначити брак у журналі статей про творчі 
проблеми та недостатнє висвітлення питання міжнародного^ рево¬ 
люційного музичного фронту* Ми сподіваємось, що у наступних 
нумерах це буде виправлено* 

У цілому, горді з успіхів наших американських товаришів, ми 
мусимо визнати великим і цінним завоюванням всієї американської 
робітничої класи утворення Робітничо-музичною ліґого свойого 
бойового музичного органа, який, без сумніву, буде стійко служити 
справі класової боротьби світового пролетаріату* 

Переклад Б. Везе 


Бід редакції. Стаття Шгіеєрссша видрукувана в першому числі органа 
Мор т—,,М є ж д у іі н р о л н а я М у з н к а ,н са 1933 р. 
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10 РОКІВ ІСНУВАННЯ ХАРКІВСЬКОГО 
МУЗИЧНО-ТЕАТРАЛЬНОГО ІСТИТУТУ 

Ф. ЗУБРАВСЬКИЙ 

Десяті роковини Існування Столичного Музично-Теагрального Інституту приладе 
ють на знаменну історичну дату в розвитку соціалістичного будівництва нашої 
країни: кінець пйрщої і початок другої п’ятирічки. Десять років існування це 
при пашні темпах не абиякий час ї за цей термін Інститут пройшов цілий етап 
будівництва від невеликого, Існуючого па самооплатності*, закладу, до вищої учбо¬ 
вої й наукової установи республіканського значіння. 

Музнчйу Освіту на Україні до Жовтневої революції проводили в школах так 
званого „Імператорського Російського Музичного Товариства 4 (ИРМО), яке було 
у віданні міністерства двора і належало до най реакційніших установ царського 
уряду, до завдань якої входило провадити великодержавну російську кодопіза- 
■горську політику в царині мистецтва, 1&7І року це товариство заснувало в Хар¬ 
кові музичні класи, н яких провадили, переважно, навчання гри на фортешягио 
та спіну, а 18^3 року класи перетворено було на музичну Школу. 

Школа музична обслуговувала заможні верстви населення міста, чиновни¬ 
ків* дворян, купців, які дивилися на музику, як на один з засобів оздоби до¬ 
машнього побуту і з цією метою піддавали до неї своїх дітей і жінок. Оплата 
за навчання була для того часу висока—120 крб. на рік. Але після заснування 
симфонічних оркестр та оперних театрів, коли виникла потреба п оркестрантах 
та хористах, почали приймати і безкоштовно обдаровану музично молодь— 
до класів духових інструментів, контрабасу тощо* Але вимоги для таких учнів 
були окремі: ІРМО примушувало майбутнього оркестранта відслужити за часи 
навчання. 

Для того щоб привабити потрібних собі учнів, школа цього чорносотенного това- 
рнства давала їм певні права, наприклад, євреї, учні школи мали т* зн* „право на 
ЖНТвАЬСТВО"", 

Діяльність ІРМО та його школи в Харкові цілком відповідала загальній колоніза¬ 
торській політиці царського уряду. Твори українських композиторів заборонено 
було вживати. Вищого музичного закладу для підготовн композиторів та вико¬ 
навців вищої кваліфікації в Харкові не дозволено було відкривати, не зважаючи на 
значіння простаяня міст* ЯК політичного, з культурного центру т. зв. „Південного 
краю”. Кп нсе р в а торі §0 за са о иа но лн ш е п і е а я А ют неяої рс п о люції в тра виІ 1917 року. 
Але адміністрація та викладачі залишаються ті ж, залишаються в ній минулі традиції 
старої школи і в верес пі місяці того ж року на засіданні правління „Нової* Кон¬ 
серваторії обговорюється питання „о необ ходи мости открьіть при консерваторки 
класе церковного пеннч' 1 , причому ухвалюється *признать класе м з ти принци* 
пиальио необіодимшми 1 '. 
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Жовтнева революція віцснт ламав стару реакційну попівську школу і створю а 
нону радянську* Після короткого існування музичної Академії (І92 1 !? року} без. 
чітко визначених завдань, 1922-23 учбового року а решток старої Консерваторії 
виділяються Музичний інститут, який мас за мсту готувати музик організаторів, 
їіе дат оті в та ви к о на ви і в в н щої к валі ф і ка ції. За е пога дам и п е рш ого рск гора нового 
їнстутуту проф. С. С. Богаїирьова „цо була дрібнесенька організація майте без 
інвентаря (1-2 роялі, трохи меблі 5* звичайно, дзеркало), яка скромно тулилася у 
свого родича Технікуму, який уступна їй дві гірших кімнати, педагогів було, 
знається, троя, а студентів трохи більше — чоловік 15“ (Спогади до Ю-ти річчя 
Жовтня). 1923 року до інституту прилучається краща частина технікуму, який 
поповнює Інститут виконавськими кадрами. 

Перед інститутом постало важливе і складне завдання готувати кадри радянських 
музик, яків запроваджували у життя постанови партії про н^піондльїто-культурне 
будівництво, організаторів та виконавців, активних будівників української радян¬ 
ської музики, ііершим завданням реорганізованого ВИНІ,у була боротьба За його 
прОАОтарй&ацію* за створення нового типу радянського студента, який бн був 
спроможний після закінчення стати активним 6} г діішиком національної за формою 
та Пролетарської за ЗМІСТОМ музичної культури. 

Але в справі пролетаря за ції студенстиа перед інститутом стояло багато перешкод. 
Робітфаки при інституті засновано лише 1930 року, до того ж часу комплекту¬ 
вання студентського складу переводилося неорганізовано і самопливом. 

Друга причина, що утрудняла швидку пролетиринацію інституту,— це відсутність 
держбюджету, що примушувало інститут Існувати на самооплатності, шукати коштів 
для існування переважно в платні за навчання під учпіа з заможнії верета. Але 
державна дотація щороку неухильно збільшувалася і це з кожним роком ставило 
Інститут в кращі умови щодо соціального добору студентства, що підтверджують 
Ешжчезаавачені цифри: 
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Міцну 1 сталу базу для пролетарка а ції студентського складу дали робітфакн, що 
їх засновано в Харкові (1930 р.), Дніпропетровському (1930 р.) та Горлівці (1931 р) 
Року 1924 до Інституту додано драматичний факультет. Таким чином:* музич ний 
інститут перетворився в музично-драматичний, а потім, коли до драматичного було 
приєднано вокальний відділ—в му зично-театральний. 

Завдання, яке стояло перед іститутом* в саме — готувати кадри для унр. драми* 
було надзвичайно складне через те, що до цього часу на Україні не існувало 
учбових закладів, в яких би провадилося систематичну ігідготову акторів й тому 










треба, було починати з початку* Потрібно було скласти учбові плани, програми,, 
зібрати кваліфікованих викладоплів. 

Тримаючи зв'язок з виробничими установами* факультет щільно звивався я театром 
* Березіль' 1 , використовуючи критично його творчу методу, а також притягаючи 
кращий фахівців інших театрів, як викладачів* 

За час свого майже десятирічного існування театральний факультет цілком за¬ 
своїв техніку виробництва \ випустив низку фахівців режисерів та акторів, які 
працюють по пеїх театрах України. Велику позитивну ролю н організації факуль 
тету виявив професор їгнатовіїч, який, працюючи ударно, спільно з іншими ви- 
кладовцами (М&р'явеяко, Дмитрові), багато сприяв піднесенню на належну височінь 
навчання па факультеті 

Проблему Іфо ДОЦІЛЬНІСТЬ об'єднання музичної та театральної Освіти пе можна 
вважати за остаточно вирішену. Безперечно, що обидві сторони багато виграють 
від навчання в одному учбовому закладі; актор і режисер повинні хороше знати 
музику, як складову частішу театрального Дій стер, а тому музичне оточення дав 
їм відповідний музичний розвиток. Теж саме можна сказати про вокалістів, яких 
пай слабі тою стороною завжди було мистецтво, аКюра. Невмілі* трафаретні руїи 
більшої частини наших оперних акторів, є наслідок недостатнього о па кування во¬ 
калістами техніки ю сцени. Спільне навчання вокалістів разом з акторами драми 
значно покращало їхню акторську фахову пІдготову. 

Основним завданням* яке ставили перед Інститутом партія та уряд, була під готова 
в нсок о кваліфікованих* технічно озброєних то політично свідомих митців. Бо¬ 
ротьба за п .ртЗіітсть навчання стояла на першому плані в роботі всіх орга¬ 
нізацій інституту і полягала у відповідній побудові учбової роботи, у прагненні 
того, щоб студент засоби ми мистецтва зумів пестії свою роботу лінією тих полі¬ 
тичних завдать, які виникали і виникають з потреб соціалістичного будінннїітйа, 
Відповідно до цього завдання треба було розв'язати проблему методів 
оволодіння технікою фаху, проблему користування спадщиною в умовах навчання, 
пов’язання з виробництвом, безпосередньої під готовії до участи в творенні україн¬ 
ської радянської культури* підготови кадрів. Десять років і сну в диня Інституту 
це довгий шлях шукань і боротьби за кращого робітника музики та драми, будів¬ 
ника великого мистецтва більшовіаму. 

За цей час Інститутові довелося витримати боротьбу 3 низкою ухилів па різних 
лініях шкільної роботи, які суттю з’являлись відбитками клясової боротьби 
Іншими лініями нашого суспільного життя. 

На початку своєї дІлльвостн інститутові довелося повести рішучу боротьбу проти 
формалізму, який ще лишився від старої школи. Прихильники формалізму, не 
визнаючи ідеології н. музиці, вороже становились до всього того, що виходило 
поза рамки безпосередньої формальної техніки і оцінювали якість виконання 
програми лише за тим, наскільки технічно досконало твір Зроблений, залишаючи 
на др. Тому плані художність виконання і розкриття змісту твору* Б методах нав¬ 
чання пануа в відрив підготови виконавця від конкретних умов виробництва, на¬ 
приклад, ні я нІсти викову валися виключно на сольних творах, не сміли вільно 
читати нот, не вивчали акомпаніяменту і тому на практичній роботі опинялись в 
етапі осіб, непридатних для праці на виробництві, Б галузі репертуару формалізм 
полягав у безприпциновому вживанні музичних творів незалежно від їхньої 
художньої та ідеологічної вартосте, аби лише нони відповідали певним потребам 
набуття технічних навичок. Були викладачі, які під мошкарою „педагогічного 11 
репертуару проробляли з студентами речі салонного, езнтн ментального змісту, 
церковні, застарілі твори тощо- Особливу боротьбу довелося провадити в галузі 
викладання теоретично-фахових дисциплін—як теорія музики та історія музики. 
Боротьба проти ідеалізму на цих ділянках утруднялась повним браком не тільки 
підручників, але і програм, побудованих за методами діалектичі ого матері ялі ви у. 
Реакцією проти цих формалістичних тепденцій були лівацькі заскоки серед певної 
верстви педагогів та студентів, яві твердили, що головне в усвідомлення ідеї 
твору, уміння пояснити його соціальні функції, п тому на цс треба звернути 
головну увагу, що ж до техніки в м копання, то треба яко мога у цикати, щоб вона 
не перетворилися на самоціль. Це настановлення відсувало оволодіння технікою 
на другий план. Б галузі репертуару лівацький ухил полягав у тенденції проробляти 
лише „революційні" твори* зовсім ігноруючи твори класиків, без яких нсиоікаіі" 


во оволодіти всіма степами текнікй інструменту. Наближення навчання до вироб 
пицтва, на їхню думку, треба здійснювати через, заміну систематичного проходжен¬ 
ня дисциплін но підпорядкування роботи ВИШ'у виключно вимогам виконання 
вузько конкретних виробничих завдань, 

Відповідні постанови портіклих організацій дали відсіч цим у килам. Постанова 
XVII парткоифереицЬЇ дала відповідне настановлення щодо нео б хід кости ойоло- 
діти технікою фалу. 

„Здійснення вавдань повної' технічної реконструкції народ нього господарства не¬ 
розривно пов’язано з справою оволодіння технікою нашими господарчими кад¬ 
рами,. з створенням широких нових кадрів власної технічної інтелігенції з робіт¬ 
ники і селян, та в рішучим підняттям культурного ріння всієї маси трудящих". 
Постанова ця цілком стосується до під готе ви мистецьких кадрів, які лите тоді 
будуть спроможні брати участь у будуванні соціалістичного мистецтва, коли опа¬ 
нують техніку композиції, володіння інструментом тощо. 

Постанова ЦІ£ ВКІІ(б) 1929 р. про кадри розв’язала питання про пов’язання те¬ 
орії а практикою та виробниче навчання. Студентів було послано до театрів та 
клубів, де вони безпосередньо увімкнулися в процес виробництва. Це примусило 
також вик ладозький персонал ще раз перевірити СВОЇ програми і наблизиш ЇХ 
до вимог виробництва, звільнити від зайвої теоретичності!, викинути все схола¬ 
стичне та зайве. 

Виробнича практика по театрах, виступи студентських бригад по робітничих 
аудиторіях, на шахтах та заводах, нвдсилка студентських брнґад яа село, мали 
велике значіння для оздоровленню репертуару. Студент сам почував, що програма 
мого складе» а з салонного та малохудожнього репертуару не доходить до ауди¬ 
торії І сам починав шукати інші, придатніші твори. 

Інститут, розвиток якого з'являється складовою частиною розвитку всього наці- 
онально-кулі туриого будівництва па Україні, а самого початку свого заснування 
вів боротьбу за ленінську національну політику, Е [роведена велика боротьба 
проти великодержавного шовінізму, який мав досить міцні коріння і серед 
певного складу студенетва (що звивано було з самооплатністю інституту)*, 
і серед певної частини старої професури, вихованої на традиціях Імпера¬ 
торського російського музичного товариства. Лінією репертуару ці никладонці 
знаходили безліч причин, щоб уникати вивчення творів українських компо¬ 
зиторів та українського перекладу ДЛЯ решти репертуару} на перешкоді СТОЯля 
пі бито трудність підбору придатних речей з педагогічного боку, брак друкованих 
українських творів (особливо опер), брак перекладів. Ці шовіністичні настроГ 
знаходили підтримку від решток буржуазної частини студентства, яка з тих чк 
тих причин, пролізала до інституту. Але безпосередні вимоги виробництва, що ви¬ 
никали З основних настанов партії, допомагали ліквідувати ці шовіністичні на¬ 
строї: заснування української державної опери., централізація естради в р>ках_ 
державиої організації — Укрфілу, практика відряджень бригад нд селодовели 
на практиці правильність ленінського шляху в наукультбудівництні. 

Поруч боротьби з великодержавним шовінізмом як головною небезпекою—інсти¬ 
тутові довелося боротись і проти українського націоналізму. Носіями націона¬ 
лістичних тенденцій були окремі викладачі, а також студенти—сипи попів, колишніх 
церковних регентів та просто сини куркулів, які, приховавши свій соціальний 
стан, пролізали до інституту. Інститут шляхом упертої боротьби з цими ухилами*, 
усунувши викладовцїв, які не бажали включатись у загальний процес нацкульт- 
будівництва, провадячи виховну роботу серед студентства та очистивши його 
лави від класово-ворожих елементів, добився значних успіхів у вихованні потрібних 
для радянського мистецтва кадрів. 

Як наукова та учбова уста по па інститут ніколи не стояв осторонь від. 
розвитку творчого Музичного Процесу на Україні і завжди брав у ньому пай- 
активнішу участь. 

Боротьба тих чи інших течій та напрямків на музичному фронті і на інших ми¬ 
стецьких фронтах переважно провадилася через відповідні мистецькі організації, 
які, цілком природно* більшою чі меншою мірою мали впливи й на жнггя інсти¬ 
туту* оскільки активніші верстай професорського та студентського складу були 
членами цих організацій. Інститут своїми молодими кадрами, які пройшли крізь 
горно радянського ВИШ'у і виступали як активні борці за радянську музичну 
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■культуру в значній мірі сприяв перебудові товариства їм. Леспзтовича на ВУТОРМ, 
що означало перебудову основна* кадріа музик. Але цього було ще замало. Органі- 
вація ВУТОРМу припала на початок реконструктивного періоду, коли в зв’язку 
а наступом на капіталі етичні елементи міста та села загострилася класова боротьба 
иа всі* фронтах в тому числі і на Мистецькому. Політичне мистецьке обличчя 
ВУТОРМ’у було дуже нечітке, не шіра:-ие, ВУТОРМ об’єднував в своєму складі 
музик всяких напрямків, починаючи від тих, що исно поставили собі за мсту службу 
соціалістичному будівництву і кінчаючи елементами в нацдемінським офарблен¬ 
ням або я орієнтацією на сучасне капіталістичне мистецтво. Така н сей я член їсть 
кл псово-творчих позицій, відсутність будьякої критики та самокритики в оцінці 
творчості» та мистецької діяльносте своїх членів, опортуністичний напрямок ор¬ 
гану ВУТОРМ "у „Музика Мдгам“ не могли задовольнити молоду генерацію му¬ 
зик з значним прошарком робітничого та селянського походження, яка почала 
виходити а му зич но-театральних інститутів. Запити, які ставила на порядку дня 
доба, вимагали створення іншої організації, ика 6 ішла в наступ на капіталі¬ 
стичні елементи, і акого організацією в той час з'являлась Асоціяція Пролетар¬ 
ських Му,-ик України. ^ ' 

АПМУ була досить міцно зв’язана з Харківським музикально театральним 
інститутом і мала значний вплив на його життя. До позитивних впливів 
АПМУ на життя інституту треба віднести боротьбу проти засміченості! педаго¬ 
гічного репертуару під всього застарілого, проти салонщннн та легкого жанру, що 
вживалося в окремих програмах, як учбовий матеріал, проти тих старих салдат* 
ських маршів та різних попурі, які були й репертуарах духових оркестр та оркестр 
народні* інструментів і які через студентів інституту, як керівників, просочу вались 
до робітничих гурт кіп, Червоної армії. Гуртки А11МУ почала вимагати жвавішої 
перебудови програм за марксо- ленінською методою, вимагали перенесення їх об¬ 
говорення з вузьких циклових комісій на широкі виробничі наради з участю сту- 
деяства. З членів АПМУ організувались творчі майстерні, на зборах яких критично 
аналізували, правда не завжди вірно, творчість і своїх членів та інших компо¬ 
зиторів, критикували творчу методу, критикували стиль виконання, активізували 
критичне ставлення студента до свйії артистичної Та творчої дІЯЛЬНОСТН. АПМУ 
ставило на порядок дня асі пекучі питання, які безпосередньо були зв'язані з пе¬ 
ребудовою музичного навчання, всього музичного творчого Процесу, які вимагали 
свого розв’язання в зв'язку з загальною перебудовою, яку провадилося на всіх 
ділянках життя Нашої країни. Все це пе могло не сприяти піднесенню в той час 
на вищий щабель жнтгя інституту. 

Але в і догравши пошт папу ролю я справі раціоналізації підгогозн кадрів, АПМУ 
припустилося тих самих помилок, які у неї буди і на Інших ділянках 
її дІяльеіости* замкнулось у вузькому калі своєї організації, не вело жод¬ 
ної виховної роботи серед так званих „попутників*, до Яких належала значна 
кількість внкладовського складу, що активно працювала над перебудопоЕо роботи 
ВИНІ у, не створила для них товариської атмосфери, запившись голим адміністру¬ 
ванням, Сталося так, що до АПМУ переважно увійшли ст/догані і лише незначна 
частина викладав цій» Такс явище стп »рило атмосферу принципового недовір’я 
певної частини сгуденства до викла донців, які не належали до АПМУ, фахівець, 
від якого треба було взяти весь його досвід і знання, часто одержував ярлик 
„пристосованця" 1 * чим вино порушувалося Одну з важливішії вказівок Т- Сталіна 
про ставлення до фахової інтелігенції. 

Не краще стояла справа а репертуаром, який в зв’язку з вимогами опанувати 
технікою інструменту набирає особливо важливого зпдчіеіпя. Використання творів, 
тих композиторів., які непоеередньо пе належали до обмеженого кола „вибраних" 
«о знаходило співчуття серед членів АПМУ, а ставлення до тиорчосги сучасних 
композиторів, які не входили до табору АПМУ, було од варто вароже- 
Звідси виникали ухйАИ В СКЛадачНі Програм Наприклад, Програма, Яку 
склала бригада ста ж ор І в членів АПМУ з оволодіння фортепіано для робфаку 
містила матері ял для проробкм переважно з масових пісень, інші типи творів були 
майже відсутні, а Інтернаціонал май вивчатись лише па 3-му (?) курсі- Творчий 
метод АПМУ, як відомо, вимагав від композитора (як головне завдання)™ опанувати 
-створенням масової пісні. Ця „теорія" викликала серед студеиства недбайливе 
ставлення до вивчення Інших форм» особливо великих форм поліфонії тощо, що 
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негативно починало позначатися на технічній підготов! композиторів. Велике спів¬ 
чуття у апмувціи знаходила і теорія відмирання школи, для здійснення якої реко¬ 
мендувалося перебудувати учбові програми і плани за принципом обслуговування 
календарних революційних сіїлт. 

Постанови ЦК від 23-ІУ" 1932 р, усунула ті нездорові явища, які були причиною 
групової боротьби між організаціями, зробила нормальні шин ми взаємини міг:: 
викладачами та студентами, дала стимул для інтенсивні тої творчої 
роботи фахівцям а розробці програм, окремих теоретичних проблем. Ліквідація 
організацій розвинула широку критику і самокритику всієї роботу інституту з 
погляду постаповн Ц,К. Ще більш пожвавила інтенсивність роботи інституту по¬ 
станова ЦВК СРСР про вищу,школу з 29-VIII1932 р. Директиви уряду щодо точних 

термінів повчання, принципів складань програм, обліку знань студентів, диплом¬ 
них праць, єдиноначальність, внесли велику систематизацію в роботу інституту і 
дали можливість підняти на вищий щабель якість самої роботи. 

Постанови партії та уряду створили цілий етап у вихованні ми отецьких кадрів, 
та побудови мистецької ВИЩОЇ школи. Даючи широкі перспективи розвитку творчої 
ініціативи для всіх, хто активно працює над створенням нової радянської школн. 
На сьогодні катедріі інституту переводять велику методичну та наукову роботу, 
систематично поповнюючи свій склад молодими науковими силами, що дістали 
освіту в радянських установах. До основних завдань катодр входить боротьба за 
Марксе-ленінську методу в побудові і викладанні всіх дисциплін Ти викОрІпсітя 
тик ідеалістичних теорій, які панували, й ще досі існують в окремих мистецьких 
науках. Взявши за основу історичний лист г. Сталіна, катедри критично переві¬ 
рили всі програми і склали нові з усіх керівних дисциплін. Можна вважати, що 
на сьогодні програми з таких предметів як: історія загальної та української музики, 
історія театру, музи чи о-теоретичний комплекс, аналізи музичних форм, система 
виховання актора, являють собою значний крок вперед у побудові цих неук за 
марксо-ленінською методою. Але те, що зроблено* можна вважати лише за перші 
кроки тої велетенської роботи., яка стоїть перед нами, треба згадати, що остаточно 
викінченої Марксе-ленінської теорії музики ми ще не маємо* з Історії музики, крім 
окремих спроб, пе існує ще жодної систематичної наукової праці, яка б провела 
справжню класову аналізу розвитку музичного процесу за методою історичного 
матеріалізму, теж саме можна сказати і про регату згаданих дисциплін. Отже, 
перед науковими робітниками інституту стоїть ряд наукових завдань першоряд¬ 
ного значіння* Велику ударну роботу в цій галузі провадять професор С, С. Бсі- 
гатирьов, О. В. Ольховський, В. В. Павкович, ГІ. О. Козицькнй — автори низки 
програм. НКО доручив їм складання підручників з окремих дисциплін- Наявний 
склад наукових мистецьких сил, та той розмах, який набула робота катедр, осо¬ 
бливо за останній час,. дяЮГЬ всі підстави говорити, що наукове значіння цієї 
роботи виходить поза межі внутрішніх інтересів Інституту, Але треба зазначити, 
що поруч досягнень є дуже важливі ділянки, де ще зроблено дуже мало, і де 
треба зрушити роботу, наприклад, існує низка методик» а саме—масової комосліт¬ 
ньої роботи, музичного виховання дітей, виховання гри на окремих інструментах, 
методика вокалу* які не мають ще справжньої наукової побудови і вимагають 
ґрунтовної роботи над ними. 

В розробці тяж І інших питань інститут покладає великі надії на іпітгіґуТ аспі¬ 
рантури, який було засновано НКО 1931 року у виконання настанов партії про 
виховання кадрів для кадрів. Це дає можливість за,лишати для наукової роботи 
кращих з тих, хто закінчив інститут. Завдання готувати аспірантуру в нове ДЛЯ 
Інституту І сама техніка цієї підготови що не цілком заезоєна катедрами. Є ціла 
низка проблем—як організація наукової роботи, ув’ячання з виробництвом, науко не 
на ванта же нпя аспіранта, які цілком ще не роз влізай і і потребують раціоналізації 
й удосконалень, але* отже, з'являється безперечним, що аспірантура вже зараз є 
тою основною базою, де виховуються наукові робітники в галузі мистецтва і то 
ця база повинна щороку поширюватися* 

ГІолІ тич по-громадська діяльність всіх організацій інституту під керівництвом пар¬ 
тійного осередку скерована завжди на виконання тих чергових завдань соціялЬ 
стичного будівництва, поставлених партією* 

Спрямовуючи учбову роботу на виконання легших конкретних виробничих завдань, 
інститут своєю орксстрою» концертові! ми бриґадамн та виготовленими в майстернях 
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їеа-виставами обслуговував чергові політичні кампанії ка заводах та па селі. Що- 
рокх аґїтбрнгадн студентів виїжджають весною обслуговувати засівну кампанію, 
провадячи інструктаж лінївю самодіяльних гуртків, складаючи стінгазети, прова¬ 
дячи іншу роботу за завданнями місцевих організацій. Десятки комсомольців сту¬ 
дентів по мобілізації і добровільно виїжджали на більш доеїгі терміни на Донбас, 
щоб посилити окремі лапки культосвітньої роботи, ідо знаходило відгук в чис¬ 
ленних повідомленнях,, дописах в місцевій пресі. Все це и доказ того, що інститут 
непохитно ідо до виконання завдань партії—створити озброєних марксо-лскін¬ 
ською методою, політично-витриманих фахівців. 

Підбиваючи підсумки стану інституту на сьогодні, ми мусимо зазначити, що ХМТЕ 
протягом десяти років свого Існування здвоював собі почесно місце серед Інших 
мистецьких установ України 1 вї дограв поважну ролю в загальному процесі наці¬ 
онального культурного будівництва* Вихованці інституту працюють на всіх ді¬ 
лянках мистецького фронту, а окремі а них—композитори, виконавці, режисери, 
актори посідають видатні місця на виробництві за своїм фахом. 

Керуючись настановленнями партії, вождя світового пролетаріату т. Сталіна прп 
побудову національної формою та соціалістичної змістом культури* інститут пови¬ 
нен далі вести вперту, систематичну боротьбу за переведення цього гасла » життя, 
за виховання кадрів радянських фахівців, які б були спроможні виконати історичне 
завдання побудови великого мистецтва більшовизму* 


б РОКІВ ДІЯЛЬНОСТИ УКРАЇНСЬКОГО 

ДЕРЖАВНОГО ТРІО 

Тріо її складі Олександра Гльйвпча (скрипко), професора Людмили Тимошенко 
(віолончель) І професора Миколи Поаєеісьеїого (фортепіано) існує з 1927 року. 

4 липня 1932 року Наркомосвітн надав 
іьому ансамблю звяпня Українського дер 
Етапного тріо* Цс було наслідком мпото¬ 
пчи ої художньої роботи, що її перевело тріо 
і галузі прана ['єн дії творів світової класики 
а сучасних творів радянських композити- 
ів. Учасники тріо <з перші виконавці бІль- 
ігости творів камерної у країнсі кої музик-і 
Коляда, Косенко* ЄарвичСЬКий, Ніжанків- 
ький, Руд ниць кий, Прнбік і шщ.) 

ҐрЕо виступало а концертах радіо, давало 
концерти в робітничих клубах, по заводах 
(аркова н інших міст України, виїжджало- 
■ Донбас. Надалі тріо мак па меті пошири- 
гн свою концертову діяльність подорожами 
по Україні і поза межами України. 
Пропагуючи твори українських композиторів, тріо мав намір пай ближчим часом 
виготовити з цих творів програми трьох концертів. 

23-го лютого відбувся прилюдний концерт в Дєржкнигоабфнї ім. Короленкз. 
В програмі концерту: Ген дедь —Тріо Ні банківський—тріо (викоп. вперше), 
Ернесг Блох-Трн ноктюрни (викав, вперше) і Чайковський—Тріо п в м'яти вели¬ 
кого артиста. 




50 



АРНОЛЬД ЕВАДЬЄВИЧ МАРГУЛЯН 


<д° 35-ліття мистецької і громадської дінльпости) 


26 травня цього року радянська музична суспільність святкувала 35-річний юьзлей 
диригентської і музично-громадської діяльності! головного диригента Харківського 
Столичного театру опери й балете, заслуженого артиста Республіки РСФРР і 
УСРР—Арнольда Евадьєвкча М-аргуляна. 

Народився А, Маргулян 1879 р. в м. Києві; музичну освіту дістав в Одсс 
у проф. Млинарського, ФІдсльмйнй, Міроневнчв (по класу скрипки) у Клімова ї ГІрн- 
біка (теорія композиції). Тут же розпочинає 
він свою музичну працю, вступивши по кон¬ 
курсу 1896 р. артистом оркестри до Оде¬ 
ської міської опери е воднораз (з 18^7 р.) 
викладав музику а диркґенгуру по місцевих 
музичних апколах. З 1902 р. А, Маргулян оста¬ 
точно переключається іса диригентську ро¬ 
боту, працюючи як диригент опери і сим¬ 
фонічних концертів ПО різних містах код. 

Росії (1902 р.—в Бресті, Ковно, Гродно, Бі¬ 
лосте ці; 1903 р.—в Пермі, Єкатеринбурзі; 

1904 р.—Кнвві і на Півдні; 1905-6 рр.—в 
Харкові, пізніше по сибірських містах, 1909— 
в Киеьі знов, наступного року в Одесі* а 

1911—12—в ТифлнсІ). 1912 р« Маргулян 

приймає запрошення П єгер бурського опер¬ 
ного театру Фіг нора, того ж та кн року його 
запрошують до Лондона диригувати „росій¬ 
ським оперним сезоном'^ (за участю Шаля- 
Пліа), з 1913 ПО 1915 р. працює він в Ленін 
градському театрі „Музичної драми**. 

Після Жовтневої революції А. Маргулян 
працює в Правлінні Спілки оркестрантів, за 
назначся і члена редколегії органа Спілки 
„Оркестрант 11 т 1919-20 р. він завкультвіддІду 
Ленінградської Спілки Робітників Мистецтва, розгортає широку культурно - освітню 
роботу на підприємствах м* Ленінграду. Продовжуючи диригентську роботу в 
„Народиьому Домі", Маргулян разом з тим організовує влітку 1920-21 рр. кон¬ 
верти популярної музики, а в день СВЯТ 3 Приводу 2 конгресу III Інтернаціоналу 
його преміюють за блискуче виконання під его керівництвом марина з „Гибелі 
богів* орхестрою на 6Ш чоловіка. 

У сезоні 1922-24 рр* Маргулян за станом свого здоров'я працює в Єкатерин¬ 
бурзі, а з 1925 р. переїздить па Україну, де працює аж по цей День, спочатку в 
Одеській Опері (1925 р.), потім » Київській (1926 р.), а 1927 р. в Харківській 
Столичній. Разом з тим Маргулян бере активну участь у профспілковому ї громад* 
ському русі (член Правління спілки „Робмис'С член правління Укрфілу, член 
Міськради, працює з хором ДЕЗ’у, працює в Буд. Червоної Армії). 

Маргулян дав низку прекрасних музичних робіт, керувочн музичною стороною 
таких постав: „Тангенаер 4 *, „Борис Годунов", „Винова краля' 1 , „Садко", „Мазепа", 
„Фавст 11 , „Богема„Черевички" „Снігуронька 1 *, „Сомсоіі і Даліла", „М-м Еетср- 
фАяй™. „Золотий півник* 4 * „Пророк™, і ио Україні—„Вільгельм Тель к , „Чіо-Сан*, 
*, Аїда „ТурандотЛ „Севільський цирульник", „Купало 4 *, ^Розлом", „Аоенгрін", 
„Царевпа наречена™, „Тарас Бульба 4 *, 
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За музи чеіовйхоп ним керівництвом А. Маргуляка зросли з молодняка нові тала¬ 
новиті артистичні кадри української опери—Оловейніковв, Виноградова, Грншко, 
Дідкопськнй, Злитого ропа,. Бути і в, Частій та інші, 

Остап еі в ого часу Маргулян керує класом оперного ансамбля в Харківському Му¬ 
зи чно^ театрал I^ї^о^ЕV інституті і е член музсекпії Вищого репертуарного комітету 

НКО уерр. 

За висококорисну музично-громадську роботу А, Мар гуля па в і даная єно високим 
званням: заслуженого артиста Республіки РСФРР 1924 року і в день ійятн річного 
іопіасю Харківської Столичної опери 19*30 р,-—заслуженого артиста Республіки 

Висока мистецька культура, чуйне громадське ставлення до своїх співробітників, 
дисциплінованість, чіткість н роботі, прекрасне володіння матеріалом, уміння за 
палити ентузіазмом колектив, висока художність виконання симфонічної музик» ї 
завжди цікавий добір програми—ось основні риси А. Мар гуля на, як художника 
і диригента. 

35 років—великий ти лях,—але той шлях завжди йшов лшією широкої культурно' 
освітньої роботи серед мас. І не лише вогнями р.імпи столичних театрів вій оспіт- 
ЛЮВйВсЯ, значна частина його пройшла через сцени І естрадн далеких, одірваних 
од музичної культури „окраїн'* кал, Росії, а за Жовтневої революції він— цей 
ШАйх—через клуби, цехи, за участю робітничої авднторії—вливається в могутній 

процес Національно*культурного будівництва. 


ПОСТАНОВА РАДИ НАРОДНИХ КОМІСАРІВ УСРР 

25 травня 1933 р. 

Про нагородження заслуженого артиста РСФРР та УСРР АРНОАЬДА ЕВА 
ДЬбЗЙЧА МАРі УЛЯНА званням Народного артиста Української Соціалі 

стичної Радянської Республіки - 

Відзначаючи активну участь А, Е, МАРГУАЯНА в утворенні й розвитку у країн 
ської радянської огїери надати Заслуженому артнетоиі РСФРР та УСРР А. Е. МАР 
ГУАЯНУ аенная Народного артиста УСРР, 

Заст, Голови Ради народних комісарів і СРР П. Любченко 

КсрівЕїичнй справ Ради народних комісарі» УСРР Д, Ахнатон 
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(І848-1933 рр.) 

23 лютого б Києві вмер найстаріший музикант СРС?, заслужений строфесер УСРР 
Володимир Вячеславович Пухальськкй, віком 83 років. Знач !пал В. В. ке обмежу¬ 
ється лише тим, що протягом останніх десяти літ він безперечно був один із 
на виплатні шик у нас фортсп'янних педагогів, що ціла низка значних піаністів, пе¬ 
дагогів та музичних робітники в і пшик галузей пройшли чого школу, що його уч¬ 
нями були Б. Торові у, А. Вр^ЇАОВСЬкий (Париж), С. Аиснцькиїї (Польща), А, В. 
Миколаїв, Р. М. За ризька (Аеніпґрад). Б. А. Я перський, Г, М. Коган, Н* Й Голь- 
деиберґ, О, Брон (Москва), К. Н. Михайлів (Київ) та ще багато інших. В, В, перш 
над усе за свого часу був передовий музичний діяч великого маштабу, що ніколи 
не обмежувався професорською професійністю, а завжди брав найактивнішу участь 
у широкому громадському шитті, навчаючи тому ж своїх, учнів. 1876 року В, В, пе¬ 
реїхав до Києва, Київська музична школа під його керівництвом перетворилася 
на першорядний навчальний заклад, що багато її чому перевершував столичні 
консерваторії, які не могли позбутися рутини. 

Безперечно, Пухальський був один з найрозумніших, пай про никліші ших форте- 
п'янких педагогів. Ми а повним правом можемо сказати, що він утворив самостійну 
школу. Основною піешістіо цієї школи є те, що В, В- розглядав фертеп’япну гру 
перш за аса, пк ідейну діяльність. В. В, був педагогом, що перш за все вимагав 
розвитку художньої особи, не обмежувався академічним педантизмом виконання 
нотних знаків. Твердження В. В, ЩО ЗМІСТ Гри полягає у викритті соціальної ідеї 
твору, а не в темпераменті, смакові та віртуозній техніці* які складають лише 
пптрібпу „почуттєву сприймальну формуй, ідо твердження для більшосте сучасних, 
навіть першорядних, виконавців, на жаль* ще й досі о кпи гою з сіма печатками. 
Одначе, невірно було б думати, що підкреслювання ідейного боку фортеп'яипого 
виконання о єдиний важливий пакт школи Пухаліфського. Хоч видатним учням 
Пу халіфського, в їхній педагогічній діяльносги, й притаманна особлива увага, 
з якою вовн намагаються ЕіикрЕїти об’єктивний зміст твору — всі вони, не зважа¬ 
ючи на різні шляхи, мають дещо істотно загального в самих принципах фортеп'- 
янної гри, як такої. В цін царині В, В, був один 3' піонерів напрямку, що 
різко протиставив пальцевій грі німецької школи іі що па перше місце висувай 
участь у грі велчкш м'язів передрах'я та спини. Бувши учнем Аешєтнцького, він 
будував свою школу не на плутаник вказівках цього педагога, а на грі найвндатнЕших 
піаністів — в першу чергу А. Рубінштсйна та Г. Аешетнцького. Він переважно напо¬ 
лягав на розвиток художньої індивідуальностей, і звідси основним буй для нього 
свідомий слуховий контроль . Учні його, при цілком різних рівнях музичного об¬ 
дарування* завжди слухали себе іі інших, а не виконували вивчені рецепти. Звідси 
походила слшсл єнність ліузичиої мови, що не так вже часто трапляється серед 
учнів, звідси відсутність механічного поквапу* позбавленії ого ДИІЙНЯЯ й опози¬ 
ція тому занепадницькому стилю гри, що квітнув деякий час, і який затушковував 
молодії, теми, перетворюючи музичне виконання на калейдоскоп. Щодо проблеми 
википання Пухальський був реаліст. 

В. В. Пухальський народився 3-ІV 1848 року н Менську. В 1863 року він у Пе¬ 
тербурзі* 1874 року закінчує П стер бузьку консерваторію но класу Асіиетицькогз, 
1874—76 працює так само викладачем ф-п. а 1876 року стає за директора Київ¬ 
ської музичної школи. 1913 року ця школа перетворюється ма консерваторію, 
професором якої він лишається до післяреволюційного часу. ПедагогічЕіу працю 
він не припиняв до самої смерги. Бувши людиною виняткової спостережливостн, 
розуму та свідомости, Б. Б, до останніх днів своїх мов визначну пам’ять, пін був 
„живою хронологією 11 останніх 60-70 років музичної культури Росії та України, 
„Нотаткам а мого життя“ Пухяльського належатиме почесно місце не лише серед 
музичної, а її серед культурно-історичної літератури. Опис Пухальського про побут 
Мснську 50-х років та Петербургу 60 х років являє собою інтерес перводжерала, 
не кажучи про ту художню влучність* з якою охарактеризовано видатних і неви¬ 
датних людей тої доби. А. Альш&ат 
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ВСЕУРАЇНСЬКИЙ КОНКУРС СПІВАКІВ, ПІАНІСТІВ, СКРИПАЛІВ 

віолончелістів # 


Завдання всеукраїнського конкурсу, що 
відбувся в Харкові 11-16 квітня ц. р,— 
відібрати кращі артистичні сили для від¬ 
рядження до Москви для участи у В есе о- 
ЮЗ НО ну конкурсі співаків, тт ак'стіи, скри¬ 
палів та віолончелістів, а також виявити 
стан виконавської культури і виконав¬ 
ських кадрів на України 
У всеукраїнському конкурсі брали участь 
особп, що Гж паді слали жюрі обласних 
конкурсів мн. Харкова, Києва, Одеси, 
Дніпропетровського, всього 16 учасників, 

11 квітня виступали: 

Благовнюва *— співачка (Одеса], Сухо* 
дольська — співачка (Одеса) Плельс — 
піянЕст (Одеса), Гуровнч — пінніст (Харків.). 

12 квітня: 

Консксторум — пЗянЗст {ХпрЕїіп), Микола¬ 
ми ко—піаністка (Харків). Аурье — співачка 
(Харків)* Магергут — співак (Харків), 
Ґ ольдфарб — ціяиістка (Одеса), Пі гаре ва— 
співачка (Харків). Плсщнцер — піявістка 
(Одеса), Терещенко — співачка (Харків), 
Скловський — піянїст (Харків). 

13 квітня: 

Польська — пїяністяа (Київ), Дннов — 
віолончеліст (Київ), Нагулі на—спів (Київ), 
Й:>ха — сгіЕаак (Київ), Калнповська — спі¬ 
вачка (Київ), Гозенпуд — піаніст (Киї»), 
Максимович—- піяніст (Київ), КривЕць- 
кий — скрипаль (Київ). 

14 квітня: 

Мнауч—віолончеліст (Київ), Метслецька— 
співачка (Дніпропетровське), Пікаіізен— 
скрипаль (Київ), Піргм—ггіяніст (Київ), 
Горовнц—піяністка (Харків), Притики- 
па —- скрипачка (Київ), Фомицьккй— пія* 
піст (Київ), Епштейк — шяиісгка (Харків). 

15 квітня: 

Лев:и “ шянїст (Дніпропетровське). Галь- 
перін — скрипаль (Київ), Бат’янтій — спі¬ 
вачка (Харків), БіДаренко (поза конкур¬ 
сом) пїн вістка (Харків), Пдревнч-Аято- 
шнизька — співачка (Київ). Частій — спі¬ 
вак (Харків), Гойдай — співачка (Харків). 
Шведов — співак (Харків)^ 

16 квітня: 


Острин — піянїст (Харків), Бобін в — сні' 
пак їКиїв) Бнщевська — співачка (Київ), 
Пекарський — співак (Київ). Коба — спі¬ 
вай ка (Київ), КолОд\б — співачка (К и їй), 
Аозннська — співачка (Київ), Черняв- 
ськнй—співак (Київ), Морозова — спі¬ 
вачка (Хаоків). 

Пер селу* пропалило жюрі, призначене 
постановою Нар од нього Комісаріате Ос¬ 
віти к складі' 

Бепькощш (голова), ЗубривськиЙ (заст. 
голо ви). Бе р д и ч евс ь киіг, М Щельмакер { В У К 
Роб мне). Альт шулер і Ро.ієкштсйн (Укр- 
фїл). Козацький (Оргбюро Спілки Радян¬ 
ських Музик), Бекдемішев, Ми кайло в, Ау- 
І^нко, Мура вйо за, пор, орт. Літвивенко- 
Вольгемут, Микита» Мита плов, М- А. Сто- 
лОрський» Бертье Тидіошенко, Маргулйн, 
Богатнрьоп, Поторжинськнй. пар. арт. До¬ 
нець М. І, Кравченко, Білокопито» (Вуом, 
лея), Тнпакеннч, М а гази пер, Кравченко, 
Видьконський, 

На своєму пленарному засіданні 16 квіт¬ 
ня жюрі схвалило командирувати до 
Москнн на Всесоюзний конк,»рс^ Бдаговм- 
доау, Б «шевську, ['а і [дай, Гілельса, Газеті- 
пуда, Гольдфарб, Горовнц, Гуровича, Йоха, 
Калниов:ьку, Кобу, Лозинську, Метслспь- 
ку, Морозову, Мизуча, Острнна, Піріме, 
Притичину, Пекарського, Скловського, 
Суходольську, Частій, поза конкурсом 
командиру вати Ф і хт єн гольфа. 

Жюрі схвалило просити НКО звернути 
увагу па іш;е;ч'- зазначених осіб, що відзна¬ 
чаються таланте в нтістю і високим рівнем 
викопане. ];<■" культури і забезпечити їх 
потрібного допомогою і відповідними умо¬ 
вами: Бо і, Колод у б, Аурьє, Магергут, 
На гулі на, Терещепкс^ Шпедо», Царевич- 
Лятошинська. 

17 кпітніі на пленарному засіданні жюрі 
зробило -загальні підсумки конкурсу і то¬ 
го ж таки дня учасник!» жюрі прнпяп 
Нарком освіти тон. Затонський+ 
Розгорнуту оціпку наслідків всеукраїн¬ 
ського конкурсу Редакція подасть в на¬ 
ступному числі „Радянська музико", 
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В 0РҐБЮРЇ СПІЛКИ РАДЯНСЬКИХ 
МУЗИК УКРАЇНИ 

За ухвалою Оргбюра спілки радянських 
музик України Укрфіл організував три 
симфонія них концерти з творів україн¬ 
ських компоангорін П написаних до ХУ-дІття 
Жовтня, 

1-Й симфонічний концерт відбувся 24 IV— 
33 р, 

В програмі: Фі наррвськин — „Народжене 
в Жовтні 4 * — симфонічний твір, Богданів — 
Жалібний марні намети Леніна, Файнтух 
[Одо а) —„На заводі" 1 (перерва) — ДїїрКҐ- 
Вимер; Кожснніков — „Увертюра до 
ХУ-АІТТЯ Жовтня" (дир'їґ, автор), Рибаль- 
ЧЄ НКО — в Пр о ентуаілзи 1 ' — урочиста увер¬ 
тюра до XV -хі гтя Жовтня “ днриґ. 
Добрая щіець, Драненко — 1 Увертюра до 
X У-ліття Жовтня іднрмґ автор), Нака- 
бІн — симфонія —дирш\ антор, 

1[-й симфонічний коіщсрт аідбз г йея 25/1V — 
33 р* за участю хору Державної капелі 

(ми стг ньк ий к єрів ни: . : о еі .ах а). 

В програмі: Фомснї;- - Мгогзі Дальнє- 
Східньпї армії, Косєшіо — Ге . міна увер¬ 
тюра Гозеипуд — Героїчід увертюра (ди- 
риґ. Рахліи)» Синиця -— Свго 1 ловтнн — 
вик. симфонічна оркестри з хором (деі- 
рмґ* Вимерз Клебанев -- 3 оди Дніпр ель* 
стану, Бик.: соль О спів, хор, симфонічна 
оркестре дириг. Добржннець, Шуть — 
симфонія- 

ІІН симфонічний концерт відбувся 
28IV—-33 р. за керівництвом проф.Я* Ро- 
зей дітей на з участю орт, Шевченка (бари¬ 
тон) та хору Державної капелі і ансамблю 
читців естрадного слова. 

В програмі: Скорульський — Перша части¬ 
на симфонії. Тій.—Комсомольська героїчна 
увертюра, Файнтух (Харків) — уривки з 
єврейської ораторії „Морис Вїпчевський") 
(вик. хор та оркестре), Борпсов — „На 
варті Дніпредьстанів" г-нк* хор читців, 
Державна капела та симфонічна оркестра 
Коляда —Штурм тракторного—- вик. хор 
та симфонічна оркеетра. 

В УКРФШ 

ІЗ IV Укрфіл організував в буд. ім Бла¬ 
китного громадський перегляд роботи 
Всеукраїнської державної єврейської ка¬ 
пелі „Євоканс 14 (дир. Е„ Шейнін). Кепела 
виконала: „Рапорт 44 , »У Знрицького на 
фабриці" — Шейніпа, „Колискову 44 — Жи¬ 
томирського, „Підйом загону" Дави ден на, 
„Марш", „Екосез" і скерцо з симфонії 
Бетговена* „Гавот" Баха. Тексти до тво¬ 
рів Бата Н БеїГОйСпа Напікали Поеїй: 
Фефер і Гофштейн. 


Б обговоренні взяли участь: Козицькніі, 
Файнтух, Сїмкіе, ^ у брянський, Гулько, 
Компанієць, Альтіпулор. 

Присутні одностайно визнали, що Єно- 
капе є першорядна мистецька одиннЦЧ- 
Сяробн Євокйнсу виконувати інструмент 
талані твори класиків цінні з експеримен¬ 
тального боку, але текстове оформлення 
викликало дискусію. Одні (Зубравськии, 
Компанієць) вважали за невірне осучас¬ 
нювати текстове оформлення, інші) Ко¬ 
зацький) вважали за можливе осучасню¬ 
вати за умови, коли пост зумів вірно від¬ 
чутії суголосні до сучасності* елементи 
твору (т. за. коментар твору), В цілому 
виконання хором інструментальних творів 
заслуговує на увагу, як експеримент* що 
сприятиме ознайомленню широких мас а 
кращими зразками класичної музики* 

ЯПОНСЬКИЙ ДИРИГЕНТ КОССАК 
ЯМАДА Б ХАРКОВІ 

27 III відбувся снмфон'чниії концерт Укр- 
фїлу під керівництвом Косе а к Ямадн. 

В програмі: Симфонія Мз 1 1* Франка, 
Пролог до опери „Чорний корабель" 

І симфонічна поема „Мейжі“ — Коссак 
Я чади. 

28,111 о 1 год. дня К- Яма а завітав ДО 
Музич но-театрального інституту, де зачи¬ 
тав ДОПОВІДЬ ттро японську музику і слу¬ 
хав виступи студентів інституту. 

0 5 год. Т-во Культзв'язку з закордо¬ 
ном разом з Укрфіл ом улаштували това¬ 
риську зустріч українське! мистецької 
гро мадеь кости з Коссак Ямада, 

Після доповіді відбувся концерт* в якому 
брали участь присутні артисти: державної 
опери І квартет їм. Біль ома* 

Ви кону палися твори: (еольоспів і квартетні 
номери) Ревуцького, Косенка, Аисенка, 
Вахня вина, Данькевича, Клебанова, Го¬ 
ден пуда* Козацького та ін. 

МУЗИЧНЕ МИСТЕЦТВО НА ФРОНТІ 

боротьби за Більшовицьку 

“ ВЕСНУ* 

Харківський музич но-театральний інститут 
на ЗасЕвкампанію підрядив 5 бриґад на 
села* 20 чол. студенті в виїхали з театрами 
(ТРОМ, Че рк о ч озая о де ькн н, театр Рево¬ 
люції, ТЮГ). Дві студентські і одна про¬ 
фесорська бригади обслуговують 3 сіль¬ 
ради (Мерефа* Буди, Високий поселок). 
Великий відсоток (7(Ш) партійного й 
комсомольського активу мобілізовано на 
роботу па селі під час засів кампанії. 
Київський т зично театральний інститут 
ім, Аьсенко до аас'вкампанії відібрав 
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НіЕі Кращих студента» 3 Відділів комо спіти 
м драми ЗО чоа. та 5 наукових робітників- 
лекторів, яких передано в розпорядження 
о6лштаб у спілки Роб мис. Сформовано 
бригаду з 5 ч&Лг для роботи в подшафнім 
районі, куди бригада виїхала разом з 
бригадою заводу, „Аенкуанч". 

Крім цієї Загальної участи в засів кампанії. 
Інститут готується до заеїну власник 
гортдів а метою заготовити городину 
Для харчування студентам* 

Музсектор Всеукомдрлму та МК К ом по¬ 
зи торій виготували до весняної за сі ті ої 
кампанії низку нових музичних творів: 
-^вдвІнов — Марш та танок для оркестри 
народнії інструментів, 

Штоіарєнко — Штурмовик еі - ударники 
(масово пісня ф.-ц,) 

Ко же вуї іков ■ — По с і в н и ка м-у да рн а ка м (ма¬ 
сова пісня) 

Дащепсьнаи — Посівна (масо з а пісня),. 
Веріікіиськци —До засіву (еольоспів), 
Ллзаренко — Штурмолнки-ударинкн (ма¬ 
сова пісня). 

Тартаковськии — На вчальна посівна 
(масова пісня) 

Файнтих — Посівна бригада (лі а сов а 

пісня) Ііойіпна (укр. спр. мов,) — 

Мясова ПІСКИ 

Заїра нічний — На штурм (укр. епр. мов,)— 
масова ПІСНЯ 

Фікаропськиіі — Піспя про коня (масова 
пісня) 

Т'сц — Гуртом (солоспів) 

Шутенпо — Пісня тракторних колон 
(масово пісня) 

ПО РЕСПУБЛІКАХ СРСР 

Двадцятип'ятиліття з дня 
смертн композитора Н. А. Рим- 
ськоґо-Корсакова відмітив Вели¬ 
кії ґі театр (Москва). З 17 до 21 травня 
в Великому театрі та його філія.\і подано 
цикл творів композитора. У Великому 
театрі йшли опери „Снегоронька 4 , „Сказ¬ 
ка о у аре С алта не ,, Садко 11 Е Діскови- 


тямка", п філІялі —- „Царекдя непе ста' 1 , а 
також включено Д£ репертуару „Сказавне 
о граде Ките же' 1 . 

Конкурс на Кращу оперу и ба¬ 
лет, о голо шепни минулого року Держав¬ 
ним академічним великим театром в га¬ 
зеті „Ко атс о польськая Правда 11 , продов¬ 
жено до І січня 1934 року* 

МУЗИЧНИЙ ФРОНТ ЗА КОРДОНОМ 

— французька федерація Робітничого 
театру випустила „Червоний місток 1 ' про¬ 
тесту проти фашистського терору п Ні¬ 
меччині. До представників художньої ін- 
тед'ґснцІЇ, що засуджують гітл еро всякий 
режим, приєднується композитор Датіус 
Мійо. 

—Французьке міністерство праці оголо¬ 
сило декрет, за яким число чужоземців— 
музик у оркестрах ресторанів, кафе тощо 
тіе полично перевищувати 10% загального 
числа Оркестрантів, 

— Відомий чехословацький композитор 
Ервін Шульгоф Написав кантату па текст 
Комуністичного маніфесту для зору, 
соло іг оркестри. Партитуру найближчим 
часом буде надіслано до СРСР для ни- 
копання. 

— Японський революційний композитор 
Шу Н і ном н 4 я за * і н чу е ти □ ну ментальн н й 
твір—революційну симфонію на 5 частин. 
Теми симфонії — боротьба пролетаріягу 
проти капіталістичного гніту, проти во¬ 
єн н ої н с б ев п е ки, за від ьну рад і сну працю. 
В симфонії широко використано Масові 
пісні японського пролетаріату, 

— Професор Генрі Коуелл музичний керів¬ 
ник нової школи в Нью-Йорку, приступив 
до організації концертів, присвячених 
творчості радянських композиторів. В про^ 
грамі першого кой здерту: квартети Москов¬ 
ського, Моє олова, пісні Гне сіна, Мусорг- 
ського, Коваля, Шехтера й іп- 

— В Голяндії утворено Музичне бюро її о- 
па ґанди яролетароької м узнки. До роботи 
бюра залучено великих музик і компози- 
торій країни. 


Поправка, В № 1-му ,,Рад. музика" в статті Ю. Ткачепкд „В* Фемеліді та 
ното опера „Розлом" неправильно заперстапо кліше: кліше, вміщені вгорі на стор. 
17-н і 32-й, треба було поміняти місцями* 
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БІБЛІОГРАФІЧНИЙ ПОКАЖЧИК МУЗИЧНИХ ТВОРІВ 
Б. К. ЯНОВСЬКОГО (продовження, див. ч. 1 „Р. М.“) 

я. ПОЛФЬОРОВ 


1930 р. 

г ,І7еснь Чєрнаю моря* (Самонло Котка)' 
Дума чорноморська (Самій до Кішка)*— 1 
Сюита для оркестра из опери того же 
названий.—Парт,* Ркп36 см*, 54 ст 
1* Прелюдич. 2, Тянед факвра. З, Утро 
в саду* 4, Пласка джнгитов- 5, Иитер- 
мещго. б. Спадебньїй марш. 

Склад оркестри: 2 пік., З фл., 3 гобоя 
[аиг. р.], 3 к>,* 3 фйг., 4 влдг.* З тр., 

З тромб., туба, ударні [іітр., с-|-р, ї-го, 
і-по > Ігп^.і £Іоск,, хуі,, йєі.]; 2 арфи, ф т Н* 
„Ференджи' Валет на 3 дії* Партитура* 
Ркп* 36 см. 420 от. — Склад оркестри: 
роїстий Н фЛ'і 4 влдг.), ударні [Іітр., 
т е+й Іатіат, 1-го, 1*по, Ігп#,, ^Іосй., 
трещотка, Пехеі.], 2 арфи, ф-н. 

„Ференджи* Клявнр, Ркп. 35 су* 100 ст, 
„Ференджіґ —Сюнта из бале та. Харьков. 
Парт., Ркп., 36 см.* 48 ст. І. Епігеед 
її. Шествне раджн; ЇЇ1. Сцена н таицм. 
IV. Тапец баядерок. V. Аттракпион. 

IV. БаІЬЬПе. 

Склад оркестр н:’троистнй |4 фл.,. 4 влдг,], 
ударні [як у балеті, див. вище]. * 

1931 р. 

„Песет" на 10‘Летне квартета їм. Ви двома* 
ЗдраеНЦа ДЛЯ смичкової’о квартета, 
ч Приключеним", — Коми чесная танд-гіан- 
тймима в 11 карт. Аибретто Н, М. Фо- 
реггера* Харьков. —Кдяйир, Ркп*, 35 сн. г - 
24 аг. і 

1932 р. 

„-Зелілл юрить**— Муз. драма в 4 діях, 
7 карт. Аібретто Аркаді я Аюбченко. На¬ 
чато 5 У“32 р,, окоичено 7/ XI—32 р. 
Харьков. 

| Посвящаю членам Амстердалекого янти- 
воєнного конгресса, 1932 г.| Парт., Ркп*, 
36 см., 286 ст* 

Склад оркестри: тр. дер., 4 влдг, 3 тр* 
^ тп., туба, ударні [Нішр.^ с-]-р, іат-їат, 


Ьго, £Їоск., луї.* Не**, еоііркоп, трвщетха]* 
арфа, ф-н. Інстр. поза даш.— рівно, 1-го, 
4 сатрапі* 

„Земля горить 41 —Муа. драма в 4 д*-~ 
7 карт* Аібретто Аркадін Аюбченко і т.д*. 
Клявир Ркп, 35 см. 160 ст* 

Не встановлено роки написання 

Гробоящик (по А. Сі Пушкину)* Муз* 
ком* в 3 д. 

Порт. Муз, Ар* я 3 д, (по Гвди-де-Мо* 
ттас ану). 

ПрелюдиЯ' — [Фортець я новий виклад » 
систем, зазнач, помітк. орк.[. ф-н, Ркп:. 
36 еи , 2 ст, [кінця немає], □—йог, Апсі. 
Ігапч*, россЬіз. р* Ш5-, роез зозі* Апсі' 
возі., А псі. Ігапц. ■' |, л /§. 

[Частику—початок—використано для „по- 
згоду голодних 4 ' в оп. „.Земля горить*]. 
Ргіта хг£га. Весна обетованнОй. Балет 
в 3 ч* с муж. н женск. жорон*— Парт*, 
Ркп*^ 35 ем.* 69 ст* [кінця немає]. 

Склад оркестри: 2 пік*, 3 фл,, 2 гсб.*. 
1 аиг. р., 2 кл. 1 нл* 6., З фаг* р 1 к,—фг., 
З тр-ии* туба, ударні [ІІтр,, С’-гр, Іат- 
Іат, і'ГО* і-ію* £тд,, хуІорЬ., #Іоск], 2 арфи,, 
пі шино* сатрапа* органи* 

[Увійшло йк фінал до опери „Вибух 11 * 
але точно перевірити, що саме було й 
чи було щось крім цих 69 ст*, покищо 
не пощастило], 

„Саломея" — Муз* драма в 3 действнях. 
Текст за (О, Уайльдом) й мунЬіка Б, К. 
Яновского. [Загинула в Одесі], 

„Сестра Братриса". Муз* драма в 3-х 
дейстпинх. Текст (по М* Метерлийку) и 
музика Б. К, Яновского. 

[Весь катері ял вник* Залишився тільки 
один епізод на / значно попсованім па¬ 
пері—сцена у ходу Беатріси з манастирч]. 
„Зти окна утром раетворяла я“ —Ркп., 
36 ск „ 2 ст* АвсІ. с. тнТ* Р. р* пй. козі* 
р Ш 5 „ І ї, росо зозЬ. [(Із 1 —дів 2 |. 

Реставрував за бажанням Ф. О, Янов- 
ської—Я* Полфиоров. 

Тетки. Оперета в 3 д, 



_ Довженко В.Д. 

Ж № І4& 

/^3 3 .- 2/3 . 

















